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Fechando 


JULIETTE ARISTIDES, Yma, 2010, carvão em papel tonificado, realçado com 
giz branco, 25 x 18 4% polegadas (63,5 x 47 cm) 


As marcas em uma página formam uma linguagem visual que nos conecta à irmandade de 


artistas ao longo dos tempos. O desenho fornece uma comunhão de emoções e ideias entre o 
artista e o espectador. 


PRÓLOGO 


Por que aprender a desenhar? Em poucas 
palavras: Porque desenhar é poderoso. O 
desenho é a passagem mais básica pela qual 
você pode acessar o poder da arte para 
expressar ideias, sentimentos, crenças e 
verdades universais profundas. 


Beethoven começou praticando escalas. Shakespeare começou aprendendo 
seu ABC. Você também deve começar com o básico. Para o artista visual, a 
compreensão dos elementos de padrão, proporção, linha, valor, forma e volume 
oferece as chaves que abrem as portas para a expressão bem-sucedida de 
conceitos de quase todos os tipos e tipos. Esse conhecimento técnico básico 
será apresentado nas páginas a seguir. A pura verdade é que não se pode 
aprender as coisas de que precisa para se tornar um bom artista antes de 
aprender a desenhar bem. Na verdade, o maior erro que muitas pessoas 
cometem nos tempos modernos é começar a pintar antes de ter trabalhado o 
suficiente para aprender a desenhar. O desenho é a chave que abre as portas 
para tudo o mais. Não há maneira de contornar isso. 

Seu trabalho - seja desenho, pintura ou escultura - só se manterá se for 
construído sobre uma base sólida. Sem uma base sólida no básico, a 
comunicação eficaz por meio da arte é impossível. Portanto, é de extrema 
importância para os aspirantes a artistas construirem uma base sólida com base 
no conhecimento real fornecido por um professor cuidadosamente treinado. 
Somente com o domínio de seu meio existe qualquer possibilidade realista de 
liberdade artística, de expressão criativa e de obtenção de excelência nas artes 
plásticas. 

Embora o poder da arte possa ser mágico, não há nada mágico em sua 
criação. Grandes obras de arte não são adivinhadas ou conjuradas com algum 
poder místico incompreensível. Em vez disso, durante séculos, os artistas 
confiaram em métodos e técnicas concretas para a execução artística. Este livro 
transmite essa tradição. 

Todo aspirante a artista que lê este livro ou vê este DVD faria bem em 
adotar a mesma dedicação ao aprendizado com grande disciplina e devoção 


que tem sido a marca registrada dos grandes artistas por séculos. Se você se 
tornar um artista bem treinado, não deve haver ideias que você possa expressar 
em palavras que você também não pode expressar em uma obra de arte visual. 


Fred Ross 
PRESIDENTE, CENTRO DE RENOVAÇÃO DE ARTE 


INTRODUÇÃO 
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been the frst, continucd, and abiding impulse. 


- JOHN GADSBY CHAPMAN (do The American Drawing Book) 
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Técnicas essenciais de dentro do atelier (2:58) 
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JORY GLAZENER, City Gate em Vézelay, 2005, tinta bister em papel de pano, 12 x 12 
polegadas (30,5 x 
30,5 cm) 


A pequena figura no portal oferece uma oportunidade para que nossos olhos se movam do 
primeiro plano para o segundo plano. 


De alguma forma, consegui reprovar na aula 
de arte do colégio. Parte do problema era que 
eu queria aprender a desenhar, mas essas aulas 
tendiam a ser orientadas para o artesanato. 
Assim, embora tenha surgido com bastante 
experiência com uma pistola de cola quente, 
não aprendi a desenhar nem me tornei um 
observador mais astuto do mundo. 


Apesar de meu desempenho medíocre na escola, avancei em meus estudos 
de arte. Desenhar no meu caderno tornou-se um paraíso para mim, um refúgio 
e local de fascínio. Desenhar era uma expressão tangível de meus pensamentos 
e um farol para mim durante muitas horas sombrias. Ainda assim, 
independentemente de meu investimento de tempo e minha devoção, estava 
constantemente esbarrando nas limitações de minha habilidade. Eu fui incapaz 
de ir além do ponto onde minha habilidade natural falhou. 


Eu tinha dezessete anos quando ouvi pela primeira vez sobre um homem 
ensinando os segredos dos antigos mestres na pequena cidade de Coplay, 
Pensilvânia. Não sabia exatamente o que significava, mas senti ressonância - 
como se um gene há muito adormecido tivesse sido agitado e despertado. 

Meu pai e eu decidimos fazer a viagem para visitar Myron Barnstone. 
Chegamos uma noite e subimos os dois lances de escada até seu estúdio. O 
próprio Myron abriu a porta, encontrando-nos com uma força autoritária. Sua 
presença me assustou até a morte. Com um cigarro pendurado na boca e uma 
sobrancelha erguida ferozmente sobre os óculos bifocais, ele olhou para mim 
como se avaliando minha capacidade. Então ele olhou para meu pai e disse: 
“Você vai gastar 
$ 100.000 na educação de Juliette, e ela será garçonete pelo resto da vida. ” 

Boa tentativa, Myron. 

Estudar no Barnstone Studios foi a coisa mais difícil que eu fiz até aquele 
momento. Eu estava recuperando o tempo perdido. Desenhar, que sempre 
pareceu tão natural, de repente me pareceu complicado e estranho. Meu 
desenho piorou antes de melhorar. Ainda assim, acompanhando minha 
frustração estava a alegria do envolvimento total. Era como se eu tivesse 
recebido um novo par de olhos. De repente, eu estava vendo conexões, padrões 
e relacionamentos que nunca sonhei que existissem. 

Eu me apaixonei pelo processo de estudar arte e, na década seguinte, 
trabalhei com as melhores pessoas que pude encontrar - na Academia de Belas 
Artes da Pensilvânia, na Academia Nacional de Design e em vários ateliês. Ao 
longo desses anos de prática, aprendi muitas coisas. Eu entendi, em primeira 
mão, que estudar arte é uma busca para a vida toda, infinitamente desafiadora e 
recompensadora. Também aprendi que desenhar é tão ensinável quanto 
matemática, música ou escrita. Qualquer um pode desenhar. O segredo de fazer 
uma grande arte está em combinar habilidades fundamentais com sensibilidade 
de expressão. A coisa mais importante que um aluno pode fazer é obter 
informações testadas pelo tempo e desenvolvê-las consecutivamente, 
permitindo bastante tempo para a prática. 

Neste livro, compartilharei com você as etapas sequenciais que permitirão 

que você aprenda a desenhar. Dividirei o ato de desenhar em tarefas simples. 

Através deste processo, você formará uma base sólida sobre a qual poderá 

desenvolver habilidades 
emasmanyartisticdirectionsasyoursteandtemperamentdeseire. 

o O DVD que acompanha irá 

eliminar algumas das lacunas no processo de aprendizagem que vêm 

trabalhando principalmente com livros. Juntos, este livro e o DVD permitirão 

que você veja por si mesmo que as técnicas dos mestres não são inteiramente 

envoltas em mistério. Com tempo e prática adequados, eles se tornarão seus. 

O mundo precisa de mais beleza. Eu o incentivo a mergulhar e aprender a 


desenhar - e desejo-lhe muita alegria no processo. 


Juliette Aristides 


Estúdio de Gary Faigin (4:06) 


CAPÍTULO 1 LINHAS DE INÍCIO: 


O MUNDO ATRAVÉS DO OLHO DE UM ARTISTA 


When we look decply into the patterns of an apple blossom, a seasbell, or 

a swinging pendulum we discover a perfection, an incredible order, that 
awakens in us a sense of awe that wc knew as children. Something reveals 
itself that is infenitely greater than we arc and yet part of us; the limitless 
emerges from limits. 


-GYÓRGY DOCZI (de The Power of Limits) 


MICHELANGELO BUONARROTI, Estudos de uma Sagrada Família com o Menino São João, 
cerca de 1505, caneta e tinta marrom no papel, 11 % x 8 V8 polegadas (28,7 x 20,9 cm), 
coleção do Kupferstichkabinett, Staatliche Museen (Berlim, Alemanha), cortesia do Art Renewal 
Center 


Michelangelo esboçou a Madona e o Menino para entender melhor seu assunto e reconciliá-lo 
com sua visão artística. Às vezes, o resultado desse processo de luta livre é muito mais 
complexo e bonito do que se o desenho fosse encontrado na primeira passagem. 


Há alguns anos, fiz uma viagem muito curta de 
minha casa em Seattle para a cidade de Nova 
York. Porque eu tinha apenas dois dias, meu 


primeiro desejo quando saí de um olho 
vermelho 


voar era começar a ver um pouco de arte. 

Meu pai tinha vindo da Filadélfia para passar o dia comigo. Enquanto 
caminhávamos em direção ao museu que planejávamos visitar, ele demorou, 
examinando cada decoração de vitrine, anúncio e roupas incomuns que 
passávamos, dizendo coisas como: “A arte está em toda parte, se procurarmos 
por ela”. Não apenas fiquei irritado com seu ritmo vagaroso, mas também 
discordei de sua filosofia. Essa linguagem confusa resultou na redução do 
padrão da educação artística ao ponto da extinção. 

Embora esse seja um antigo ponto de discórdia entre nós, meu desejo de ir 
ao museu me convenceu a permanecer em silêncio. Então, nós vagamos 
pacificamente até que o museu finalmente apareceu. Assim que eu acelerei 
meu passo, no entanto, papai se virou para outra janela. 

Desta vez, a distração foi uma loja que vende rochas, minerais e fósseis. 
Olhei para dentro, esperando apenas outra loja. Mas fui imediatamente atingido 
por uma anomalia. Tudo na janela foi obviamente extraído do solo, exceto por 
uma raridade - um cubo de metal quase perfeito e brilhante. Minha curiosidade 
me levou a perguntar por que eles escolheriam incluir um objeto feito pelo 
homem entre todos os naturais. 

O proprietário se aproximou de mim e, com um forte sotaque grego, 
respondeu: “Nada na loja é feito pelo homem. Isso é de uma mina na Espanha. 
Nós nem mesmo polimos. ” Fiquei absolutamente pasmo. 

"É um milagre!" Eu disse enquanto ele colocava a pedra em minha mão. 

“Não”, respondeu ele. “Você é um milagre. Você ouve, se move e fala. Que? 
Bem, é apenas uma pedra. ” 

Suas palavras me atingiram com tanta força que duvido que teria ficado mais 
surpresa se um antigo obelisco surgisse através das tábuas do assoalho. A 
perfeição sobrenatural da forma metálica quebrou minhas categorias. Eu sei 
que há ordem na natureza, mas vê-la desnudada, de uma forma tão inesperada, 
foi notável. Este pequeno cubo quase perfeito me encheu de admiração, uma 
sensação que experimento ocasionalmente e apenas em frente às obras mais 
deslumbrantes da natureza e da arte. 


Esta fotografia da pirita espanhola mostra o cubo quase perfeito que comprei em Nova York. As 
paredes são tão lisas que posso ver meu reflexo como em um espelho. 


Fotografia de Andrei Kozlov 


Passei a próxima hora na loja. Quando meus olhos se acostumaram a 
identificar os padrões mais óbvios, o proprietário me deu uma lente de aumento 
para revelar a ordem mais sutil e oculta que poderia ser encontrada. Acabei 
comprando a pirita espanhola da janela. Paguei mais por ele do que por um par 
de sapatos fantásticos. Comprei-o com a esperança de que, sempre que o 
olhasse, me lembrasse da maravilha da vida que inspirava reverência. 
Resumindo, comprei um mineral simples pelo mesmo motivo que compraria 
uma obra de arte. 

Quando saímos da loja, fomos direto para o museu. No entanto, nada mais 
que vi naquele dia me comoveu tanto quanto a experiência na loja. Não direi 
que o mineral é arte, mas comecei a apreciar o desejo de meu pai de encontrar 
uma beleza inesperada. 


Our best efforts are spent on timeless principles 
before specific techniques. 


As seções a seguir o ajudarão a ver o significado da estrutura subjacente de 
um desenho. Você vai observar o design poderoso que está ao nosso redor, 
aprender a diferenciar entre linhas essenciais e desnecessárias e destilar um 
padrão conciso no qual você pode construir sua obra de arte. Quanto mais 
claramente você identificar a estrutura subjacente de seu objeto, mais fácil será 
desenhar e mais prazer você terá ao reconhecê-lo em outras obras de arte. 


WINSLOW HOMER, Fisher Girls on Shore, Tynemouth, 1884, giz preto realçado por branco 
no papel, 22 4> x 17 4 polegadas (57,2 x 43,8 cm), coleção do Museu de Arte Wadsworth 


Atheneum (Hartford, CT) 
Crédito da foto: Wadsworth Atheneum Museum of Art / Art Resource, Nova York, NY 


Homer, um mestre americano, descobriu que a natureza é uma fonte constante de inspiração 
para sua arte. 


Princípio antes da prática 


Existem muitas maneiras de aprender a desenhar. A técnica é menos 
significativa do que os princípios subjacentes ao método. Logo abaixo da 
superfície de diversas obras-primas estão verdades notavelmente constantes. 
Por exemplo, todo bom desenho exibe compreensão e controle de tom, 
proporção, harmonia e composição. Embora aprender uma técnica rápida possa 
oferecer alguma satisfação a curto prazo, o melhor investimento de seu tempo a 
longo prazo será se concentrar em princípios atemporais sempre que possível, 
mesmo que o processo inicialmente pareça lento. Esses princípios fornecerão a 
você uma base sólida para construir da maneira que desejar. Para realmente 
compreender o complexo ato de desenhar, sugiro dividi-lo em suas partes 
compostas. Ao final deste livro, você reconhecerá os elementos do desenho e 
como criticar cada etapa de uma obra de arte. 


Olhe antes de pular 


Grandes desenhos começam muito antes do lápis tocar o papel. Sua primeira 
prática deve ser uma observação cuidadosa. Estudar o assunto por um minuto 
ou dois antes de colocar o lápis no papel permite que você crie uma opinião 
visual sobre o assunto. 

Ao longo dos anos, percebi que olhar antes de atuar torna o processo de 
desenho mais focado. Isso me permite classificar o que acho interessante ou 
comovente sobre meu assunto e compreender melhor elementos importantes do 
padrão ou estrutura subjacente. Muitas vezes, fico surpreso com o que 
descubro quando paro para olhar com mais cuidado e deixo minhas suposições 
serem questionadas - como em minha experiência com a pirita espanhola. Eu 
esperava ver beleza em um lugar e encontrá-la em outro. 
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MICHELANGELO BUONARROTI, Estudo para a Porta Pia, cerca de 1561, giz e tinta sobre 
papel, 17 4% x 11 polegadas (44,2 x 28,1 cm), coleção da Casa Buonarroti (Florença, Itália), 
cortesia do Art Renewal Center 


Observe que as linhas de construção verticais e horizontais que Michelangelo usou para 
localizar sua imagem ainda são visíveis no final do desenho. 


Ao iniciar o processo de desenho, você pode estar incerto sobre o que você 


estão procurando. Pense nisso como um processo exploratório, sem uma única 
resposta certa. Ao cristalizar seus pensamentos ou emoções sobre o assunto, 
você pode ajudar a manter sua paixão e entusiasmo durante todo o processo. 
Esta atividade também o ajudará a saber quando você atingiu seu objetivo. 

Quando olho para o meu objeto, muitas vezes me pergunto: “O que há de 
bonito no que estou vendo? A qualidade da luz é especial? Existe uma forma 
ou ângulo que se repete? ” Frequentemente, as respostas a essas perguntas 
começam a surgir após alguns momentos de contemplação. A visão artística 
nem sempre acontece de forma instintiva ou fácil. Requer uma concentração 
enorme e um ato de vontade. 
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drawings. Spend time looking before you start 


to draw. 


Olhar de uma maneira fisicamente diferente também pode ser útil para 
quebrar suas noções visuais preconcebidas. Por exemplo, um dos segredos dos 
mestres era apertar os olhos. Essa prática muda a visão de uma maneira comum 
de ver o mundo para vê-lo artisticamente. Fechar os olhos pela metade diminui 
a quantidade de luz que atinge sua retina e simplifica a informação visual. Essa 
prática separa os dados mais significativos das distrações menores. As 
informações mais críticas encontram-se nas formas maiores, e elas se tornam 
mais claras ao apertar os olhos. Não importa o método que você use, é 
absolutamente essencial reservar um tempo para olhar antes de desenhar. 
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Primeiras reflexões (0:53) 


Formando Uma Visão Essencial 


Um grande artista pode transformar até mesmo o assunto mais mundano em 
uma revelação - não registrando todos os detalhes, mas fazendo escolhas 
cuidadosas que criam padrões que guiam o olhar do observador através da 
peça. Muito do poder duradouro da arte não vem do conteúdo óbvio da 
imagem, mas do impacto mais sutil de linhas, valores e cores harmoniosamente 
organizados. Estes formam a base da obra de arte magistral. 


Figuras simples como este triângulo são fáceis de agarrar e lembrar. 


ALBRECHT DÚRER, Lebre, 1502, aquarela e guache sobre papel, 9 % x 8 7/8 polegadas 
(25,1 
x 22.6 cm), Albertina, Graphische Sammlung (Viena, Austria), cortesia do Art Renewal Center 


O envelope (ou contorno simplificado) usado por Dúrer forma uma forma geométrica forte e 
limpa. O termo envelope refere-se apenas a um contorno simplificado de um assunto. São 
algumas linhas que formam um pacote contendo o assunto. 


A capacidade de classificar informações e identificar relacionamentos 
significativos continua sendo uma marca registrada de um artista bem treinado. 
Por causa de sua importância, reservo a parte inicial de um desenho quase 
exclusivamente para a busca de padrões. Os escritores costumam redigir uma 
declaração de tese antes de iniciar um projeto, algumas frases que resumem 
todo o seu trabalho; isso ajuda a mantê-los focados enquanto desenvolvem suas 
ideias. No desenho, prevalece uma lógica semelhante. Se você encontrar uma 
impressão destilada que captura a essência de seu trabalho e colocá-la primeiro 
em seu papel, esta base garante que haverá uma grande ideia de apoio para suas 
observações mais matizadas. Não é o número de linhas que você coloca que 
faz um trabalho bem-sucedido, mas a precisão dessas linhas de acordo com 
seus objetivos. 


Círculos implicam unidade perfeita e são frequentemente usados na arte para reconciliar 
diversas partes de uma imagem em uma relação harmoniosa. Eles são encontrados em toda a 
natureza - desde gotículas de água a planetas e o tentáculo deste polvo. 


Fotografia de Jeff Leisawitz 


e nançin is AO Dor ARad da ada E. STA VE ASR a 
Reserve the beginning part of a drawing /o1 


ES “tra 
unifying lines and shapes. 


Artistas iniciantes costumam trabalhar aos poucos, começando com cuidado 
em uma área da página e descobrindo à medida que avançam. Eles não têm 
nenhum plano ou mapa para fornecer uma estrutura geral para a peça. Eu moro 
no noroeste e todos os anos ouvimos falar de caminhantes entrando na floresta, 
em seus chinelos e com uma garrafa de refrigerante, apenas para serem salvos 
por uma equipe de busca e resgate três dias depois. O resultado de um desenho 
criado sem um mapa não é tão terrível, mas algumas linhas estruturais no início 
geralmente significam a diferença entre um desenho bem-sucedido e um 
decepcionante. 


As figuras centrais são flanqueadas por figuras de cabeça para baixo que se curvam em 
torno delas em ambos os lados, formando um círculo. 


WILLIAM BLAKE, Cristo como o Redentor do Homem, 1808, aquarela sobre papel, DO x 
38,9 cm (19 4% x 15 38 polegadas), coleção do Museum of Fine Arts, Boston (Boston, MA), 
cortesia do Art Renewal Center 


Blake baseou sua composição no círculo, cuja geometria tem sido usada para simbolizar Deus 
porque não tem começo nem fim. 


Marque os parâmetros do desenho na página. (Isso pode ajudá-lo a se 
lembrar de trabalhar todo o desenho simultaneamente.) Identifique em que 
você está trabalhando e faça com que cada linha conte. Concentre-se primeiro 
nas questões estruturais gerais. Mantenha suas linhas tão largas e longas quanto 
possível, definindo todo o andaime primeiro, antes de se concentrar nas 
nuances. Depois de começar o desenho, você é moldado por ele tanto 


como é moldado por você. 


A espiral é sinônimo de crescimento e movimento na natureza. Aqui ele é encontrado na ponta 
de uma concha. 


Fotografia de Greg Nyssen 


Form one essential viston when you start your 
drawing that will still be evident upon completion. 


Quando você coloca as primeiras marcas do seu bloqueio, ou gesto, deve 
declará-lo de forma simples e forte o suficiente para que permaneça intacto até 
a conclusão do trabalho. Essa visão o ajudará a evitar a entropia artística que 
pode se instalar quando uma peça é trabalhada por um longo período. Com o 
tempo, tendemos a embotar o gesto e a clareza de nosso primeiro olhar à 
medida que encontramos nuances e sutilezas. Mesmo uma peça que começa 
dinâmica e cheia de vida pode acabar afetada, a menos que você atualize 
continuamente sua primeira visão e certifique-se de que suas linhas de governo 
iniciais sejam cumpridas. 


A espiral está implícita em muitas peças de arte românticas, especialmente aquelas interessadas 
em capturar emoção e movimento. 
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PETER PAUL RUBENS, Jovem olhando para baixo (estudo para a cabeça de Santa 
Apolônia), 1628, giz preto e vermelho realçado com branco, 16 516 x 11 % polegadas (41,4 x 
28,7 cm), coleção da Galleria degli Uffizi (Florença, Itália), cortesia da Arte Centro de Renovação 


Rubens, o mestre barroco do movimento e do drama, é predominantemente conhecido por seu 
trabalho com figuras monumentais. Nesse retrato mais íntimo, ele sugere uma espiral à medida 
que nossos olhos são conduzidos pela mão em direção ao rosto dela. 


2» 


Introdução (1:46) 


A linguagem das linhas 


Cada criança que conheço se sente confortável desenhando. Quando as 
crianças são muito pequenas, elas rabiscam pelo puro prazer de criar. À medida 
que envelhecem, sua marcação pode ser aproveitada em padrões consistentes. 
Muitas crianças desenham uma árvore, por exemplo, como um oval apoiado 
em um longo tronco retangular, ou um carro como uma caixa apoiada em 
vários círculos. Com o comando de algumas direções de linha simples - 
vertical, horizontal, diagonal e arcos - eles aprendem a escrever. Essas marcas 
tornam-se letras do alfabeto, depois palavras e, finalmente, frases completas. 
Usando essas marcas, eles podem deixar uma nota sobre a mesa e uma pessoa 
que vier depois entenderá exatamente o que significam. A magia da 
comunicação nasce. 


ALBRECHT DÚURER, de A Course on the Art of Measurement, publicado em 1525, caneta e tinta 
sobre papel, tamanho do desenho original desconhecido 


O uso controlado de diagonal, vertical, horizontal e arcos é aplicado com variação infinita para 
criar qualquer coisa que possamos imaginar - desde as letras Ce D a um barco no oceano e 
além. 


There 15 elegance and economy in the skallful 


application of a few linc directions. 


Acontece que as mesmas habilidades usadas para obter o comando da escrita 
também são os blocos de construção do desenho: um domínio das habilidades 
motoras finas, um senso de proporção e um desejo de comunicação. As 
crianças começam a escrever dominando várias direções angulares simples, 
que por sua vez formam (para os falantes da língua inglesa) 26 letras. Essas 
cartas perfazem, conservadoramente, um quarto de 


milhões de palavras apenas em inglês, que por sua vez podem formar um 
número infinito de frases. Historicamente, muitos grandes professores de 
desenho começam com essas mesmas direções de linha simples, que podem ser 
reconfiguradas para formar formas e, por sua vez, formar imagens. Embora os 
desenhos mais sofisticados vão muito além desse princípio, todos eles devem 


começar de algum lugar. 
Ed 


Linhas verticais, horizontais, diagonais e em arco formam a base para outras formas mais 
complexas. 


Depois que um aluno consegue formar letras e escrever palavras, torna-se 
essencial estender o alcance da comunicação por meio da ênfase. Sua escrita 
ficaria muito seca e confusa se você nunca usasse adjetivos ou pontuação. 
Essas ferramentas ajudam a transmitir com precisão o seu significado. Da 
mesma forma, como artista, você deve variar, embelezar e pontuar suas linhas. 
Para criar desenhos significativos, você deve aprender quando e como diminuir 
a ênfase em algumas informações, quando exagerar e como tecer elementos 
individuais em um todo unificado e significativo. 


Localizando Linhas Importantes 


Para o bem ou para o mal, ao olhar para um objeto ou grupo de objetos, a 
mente humana começa como fiz na loja de pedras, primeiro identificando o 
óbvio. Então, como o artista determina qual linha é mais importante? Que 
linhas captam melhor o caráter de um objeto específico e permitem que sejam 
entrelaçadas em relacionamentos? 


Start with a line that captures the majority of 
the action. 


COLLEEN BARRY, desenho fundido de Eros, 2009, carvão sobre papel, 13 x 11 polegadas (33 x 
21,9 
cm) 


A linha de gesto, ou linha de ação, vista do lado esquerdo da página, consegue captar o 
movimento inerente à peça acabada. 


Eu determino quais linhas são mais importantes perguntando a mim mesmo: 
"Se eu tivesse apenas uma linha, onde deveria ser colocada para refletir o 
movimento ou ação da peça?" Essa linha costuma ser chamada de "linha de 
ação". É útil pensar nessa primeira marca como uma frase ou duas que 
resumem um livro inteiro. A linha de ação estabelece o tema da obra. Porque 
os ângulos e arcos mais simples costumam ser responsáveis pela maior parte da 
ação, começando com uma direção de linha dominante 


pode criar a clareza de uma única voz e, assim, unificar a peça. 

A marca não precisa estar perfeitamente posicionada, apenas uma melhor 
estimativa. À medida que você adiciona linhas adicionais que repetem esse 
ângulo original e ecoam esse primeiro sentimento, o desenho se torna 
reforçado, fortalecido e coeso. As linhas adicionais adicionam ênfase, foco e 
ritmo. A clareza de uma série reforçada de direções de linha torna-se uma 
declaração visual poderosa. 


Esta sequência de desenhos da aluna do ateliê Katherine Leeds começa com uma única linha 
vertical. Esta linha mostra a orientação da escultura e corresponde à linha de peso central. 
Katherine usou um fio de prumo para ver onde essa linha cairia. 


Em seguida, Katherine colocou algumas direções de linha principais para mostrar o movimento 
da figura. Essas linhas de percepção são sentidas, mas não existem de fato na figura. Além 
disso, ela reforçou visualmente a linha de peso central inicial ao longo da base do gesso e na 
parte inferior das costas da figura. 


KATHERINE LEEDS, Torso masculino, 2010, carvão sobre papel, 16 x 12 polegadas (40,6 x 
30,5 cm), cortesia do Atelier Aristides 


Para completar o trabalho, Katherine criou uma série de mudanças em ângulos menores. 
Observe como eles correspondem às direções das linhas maiores na imagem anterior. Essas 
linhas iniciais de governo ditam muito do gesto e sentimento dessa imagem. 


Give careful constderation to your first few 
marks—the rest of your drawing bangs on thts 
struciuro, 


No entanto, a repetição por si só corre o risco de monotonia. Portanto, uma 
vez que você estabeleceu o tema principal e construiu sobre ele, você deve 
introduzir ângulos ou arcos opostos, construindo o desenho uma linha de cada 
vez. Uma linha cruzada fregiientemente estende dramaticamente o alcance da 
expressão. A introdução desta nova direção de ângulo descreve melhor o 
assunto sem diminuir a força da linha de ação. A harmonia em um desenho 
requer a interação de igualdade e diferença; temas repetidos com variações 
opostas são responsáveis pela vivacidade de uma obra. 
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JON DEMARTIN, Tritão, 2002, giz vermelho e branco no papel, 18 x 24 polegadas (45,7 x 
61 em) 


DeMartin captura uma figura em ação com linhas curvas que parecem pulsar com energia. 


Como disse o artista Jacob Collins, “Um esboço mestre é sempre unificado 
em cada estágio”. Frequentemente, os iniciantes cometem o erro de trabalhar 
em uma única parte tão intensamente que esquecem o resto da peça. Por 
exemplo, eles podem posicionar a cabeça e o peito de uma figura, esquecendo 
as mãos e os pés. Criar um gesto coerente e bloquear compensa essa tendência. 
Trabalhar com os grandes movimentos de retas e curvas garante, desde o 
início, que nenhuma parte jamais ultrapasse o todo. 


Diferentes tipos de linhas 


Não há como copiar todas as informações que vemos com nossos olhos, 
mesmo que esse fosse nosso objetivo. No desenho, somos forçados a destilar. 
As linhas são nossa melhor arma nesse esforço. 


As curvas de Da Vinci são criadas com moderação. Eles empurram para fora, implicando na 
plenitude da massa muscular. 


LEONARDO DA VINCI, Estudo de cavalos, 1490, ponta de prata sobre papel preparado, 9 
8 x 7 38 polegadas (25 x 18,7 cm), coleção da Biblioteca Real no Castelo de Windsor 
(Londres, Reino Unido), cortesia do Art Renewal Centre 


As linhas retas e curvas alternadas ao longo dos contornos do dorso e da barriga do cavalo 
criam um forte senso de ritmo. 


Use straight lines to link individual elements into 
a coberent visual wbole. 


Pois, embora as linhas, em sua forma mais simples, sejam apenas uma série de 
pontos indo em uma direção específica, elas também têm o poder de enviar o 
olho e a mente ao longo de um determinado caminho de movimento. Linhas 
retas e curvas desempenham papéis diferentes, mas igualmente importantes, na 
transmissão dessas informações visuais. 


Linhas retas 


As linhas retas servem como abreviatura do artista e garantem que as questões 
maiores sejam consideradas antes das mais matizadas. Linhas retas são ângulos 
direcionais mensuráveis que transmitem de forma eficiente uma grande 
quantidade de informações gerais com um mínimo de esforço. Uma linha reta 
tem uma qualidade inacabada; lê-se como um primeiro pensamento, um 
lembrete de que se trata apenas de uma estimativa a ser corrigida 
posteriormente. Mas essas linhas iniciais e inacabadas podem ligar elementos 
individuais em um todo visual coerente. A força da composição vem dessas 
formas e ângulos interligados. 


CHRISTIAN SCHUSSELE, /ron Works, data desconhecida, grafite e tinta preta lavada em 
papel tecido verde-cinza, 6 % x 12 48 polegadas (15,2 x 32,8 cm), Pennsylvania Academy of 
the Fine Arts (Philadelphia, PA), The John S. Phillips Collection 


O desenho deste artista do século XIX é predominantemente composto por linhas. A linha reta 
é emblemática de nosso mundo feito pelo homem, perfeitamente adequada para representar 
os trabalhadores em suas impressoras. 


Linhas Curvas 


Em contraste com as linhas retas, as linhas curvas refletem o crescimento, a 
imprevisibilidade e a fluidez da natureza e, como tal, são responsáveis pela 
animação de uma obra de arte. Muitas curvas não controladas dão a aparência 
de emocionalidade exuberante, muitas vezes transmitindo mais efervescência 
do que precisão. Uma linha curva tende a parecer completa, mesmo que não 
seja precisa, tornando difícil encontrar e corrigir erros à medida que o desenho 
avança. Embora essenciais, as curvas são notoriamente difíceis de julgar com 
precisão, então tendo a usá-las criteriosamente - especialmente no início de um 
desenho. 


Curves mirror the growth and [luidity found in 


nature. 


ALBRECHT DÚRER, Esposa de Diirer, Agnes Frey, por volta de 1494, caneta sobre papel, 
15,6 x 9,8 cm (6 V8 x 3 7/8 polegadas), coleção de Albertina, Graphische Sammlung (Viena, 
Austria), cortesia do Art Renewal Center 


Para um artista que amou tanto o processo analítico, é maravilhoso ver este desenho lúdico de 
sua esposa. Não é uma linha reta a ser encontrada. 


Seja flexível e leve 


Antes de começar a desenhar, é importante lembrar que a flexibilidade no 
estágio inicial de um desenho é fundamental. As primeiras marcas do desenho 
de um artista são frequentemente bastante gerais ou amplamente colocadas. No 
entanto, isso não significa que sejam imprecisos. 
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ALPHONSE MUCHA, Retrato de uma menina, 1913, meio desconhecido, tamanho 
desconhecido, coleção particular, cortesia do Art Renewal Center 


Mucha é mais conhecido por suas imagens gráficas ousadas. A delicadeza e a sensibilidade de 
seu toque são perfeitamente adequadas para este desenho de uma jovem. 
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beginning stage as long as possible, 


Se você me perguntasse como chegar a Seattle saindo de Nova York, estaria 
correto em dizer: “Vá para o oeste”. Mas se eu tentasse ser mais específico sem 
ainda conhecer meus fatos e lhe dissesse para “virar à direita e duas à 
esquerda”, estaria incorreto. É melhor você dar uma marca direcional ampla 
que você sabe que será verdadeira, mesmo que seja muito inespecífica. Dessa 
forma, você pode refinar suas informações ao longo do tempo. 

Uma das coisas mais imediatas que os iniciantes podem fazer para melhorar 
seu trabalho é desenhar levemente. Quando um aluno fica muito escuro 
imediatamente, isso cria uma declaração enfática, essencialmente dizendo: "Eu 
sei que estou certo." Essa presunção é ruim para o trabalho. Um artista que 
começa muito sombrio e específico em seu trabalho encontrará seu desenho 
concluído muito antes do que pretendia e não saberá como voltar atrás. Além 
disso, muitas vezes é difícil apagar linhas iniciais pesadas. 


nani o 
/ NL 
/ 4€ TA 4 
/ x A. 3 
/ Se | a % 
RÁ / 
Fi 
o À 
4 


A ponta do lápis mal toca a superfície da página. O peso da mão repousa sobre o dedo mínimo 
para equilíbrio; outros artistas usam uma vara mahl (uma cavilha com enchimento na parte 
superior) para o mesmo propósito. 
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the likelibood of obtaining accuracy. 


Frequentemente, quanto mais experiência um artista tem, isso se reflete na 
leveza e lentidão com que ele ou ela começa a desenhar. O artista experiente 
sabe que quanto mais tempo o desenho é mantido flexível ou aberto, mais a 
precisão pode aumentar com o tempo. Isso significa tornar suas linhas leves e 
finas. É melhor deixar uma área em branco do que preenchê-la com um palpite. 
Quando você desenha levemente e propositalmente com graça, você ficará 
satisfeito com os resultados. Conforme você pratica, sua mão se acostuma a 
encontrar boas decisões de desenho, e começar com leveza e precisão se 
tornará fácil e instintivo com o tempo. 


BEN LONG, Estudos de mão para Calliope, 20083, grafite sobre papel, 15 x 11 polegadas 
(38,1 x 27,9 cm), cortesia da Ann Long Gallery, Charleston, Carolina do Sul 


Este desenho mostra quanto calor e personalidade podem ser capturados com as linhas de 
pesquisa de um lápis. Ele nos atrai sem nunca elevar sua voz acima de um sussurro. 


SELECTING YOUR MATERIALS 


Aqui vemos a caixa de ferramentas do artista, lápis de grafite afiados, uma lâmina e 
uma lixa. 


> 


Materiais (9:35) 


OS MATERIAIS NECESSÁRIOS PARA O DESENHO são simples e baratos. 
Basicamente, você precisa de algo para desenhar e em que desenhar. Qualquer 
loja de arte conterá, invariavelmente, uma variedade desconcertante de 
materiais de artistas. É fácil comprar muito ou ficar sobrecarregado e sair sem 
nada. Não deixe os materiais atrapalharem seu caminho: tudo o que você 
precisa para qualquer uma das lições deste livro é um lápis e papel. O resultado 
mais importante de uma educação em desenho continua sendo a compreensão 
dos princípios e a capacidade de implementar as ideias. 

No mínimo, eu recomendo usar um lápis bem afiado (de preferência um 
lápis de grafite HB), papel de desenho branco (cerca de 11 x 14 polegadas ou 
28 x 35,5 cm) e uma borracha. A partir daqui, você pode começar a 
experimentar e ver quais materiais de desenho funcionam melhor para você. É 
melhor evitar lápis que deixem linhas que são 


escuro e grosso, tornando-os difíceis de apagar. Cada lição neste livro começa 
com uma lista de materiais sugeridos. Sinta-se à vontade para adaptá-los 
conforme achar necessário. Não espere até ter os materiais perfeitos para 
começar. O desenho magistral pode ser feito com uma caneta esferográfica e 
um pedaço de papel na mesa da cozinha, se tudo mais falhar. 

Discuto esses materiais - e muitos outros - longamente em meu site, 
www .aristidesatelier.com. O site é atualizado para refletir as mudanças na 
disponibilidade de certos suprimentos de arte. Ele também contém discussões 
detalhadas relacionadas a coisas como nitidez de carvão, comparação de 
diferentes tipos de papéis e assim por diante. Informações adicionais sobre 
materiais de desenho também aparecem em meu livro anterior, Classical 
Drawing Atelier: A Contemporary Guide to Traditional Studio Practice. 


LIÇÃO | MASTER COPY SKETCH 


O OBJETIVO DESTE EXERCÍCIO é familiarizar-se com as diretrizes e diretrizes. A prática de copiar 
obras-primas ajudou a treinar alguns dos maiores artistas que já existiram. Você quer começar a 
responder às seguintes perguntas: Quais linhas eu acredito serem essenciais para a unidade da peça? 
Quais linhas tornam o trabalho mais dinâmico? Treinar seus olhos para ver as linhas que regem os 
desenhos acabados o ajudará a começar a vê-las na vida. 


RECOLHENDO SEUS MATERIAIS 


Em preparação para seu esboço de cópia mestre, monte os seguintes materiais: 


Um desenho 


mestre- Papel 

vegetal Fita do 

artista Lápis de 

grafite Prancheta 

Papel para desenho 

Apontador 

Borracha amassada ou dura 

* Esta imagem pode ser fotocopiada de um livro ou impressa de uma das muitas fontes 
online, como o museu online do Art Renewal Center (artrenewal.com) 


SELECIONANDO SEU DESENHO MESTRE 


Quando escolho um desenho, procuro certos critérios. Primeiro, precisa ser um 
desenho que eu realmente ame olhar. Em segundo lugar, eu escolho obras que 
são obras-primas, para saber que vou receber uma educação ao estudá-las. 
Finalmente, tento encontrar trabalhos com um gesto claro ou linhas direcionais 
fortes. O desenho de Michelangelo que uso para ilustrar esta demonstração se 
encaixa em todos os meus três requisitos. (O original aparece emesta página.) 
Se um desenho sobreviveu ao tempo, normalmente algo pode ser aprendido 
com ele. 


ENCONTRANDO AS DIREÇÕES DE LINHA 


Cole o papel vegetal na fotocópia ou impressão com fita adesiva removível, 
certificando-se de que os dois papéis estejam firmes. Usando seu lápis e 
desenhando diretamente no papel vegetal, encontre o gesto principal e as 
direções das linhas. Um exemplo desse processo pode ser visto emesta página. 


CONFIGURANDO SEU DESENHO 


Cole sua fotocópia ou impressão em um lado da superfície firme de desenho. 
Em seguida, cole seu pedaço de papel de desenho ao lado do desenho. 
Idealmente, o desenho que você criar terá o mesmo tamanho do original, para 
que você possa mover os olhos rápida e facilmente entre as duas imagens, bem 
como verificar as medidas em relação ao original. Você também pode 
acolchoar o papel, ou seja, prender várias folhas com fita adesiva para que a 
superfície tenha um pouco de almofada. 


EXECUTANDO SEU ESBOÇO DE CÓPIA MESTRE 


Aperte os olhos para baixo e veja se há um gesto geral para a imagem. Às 
vezes, leva um ou dois minutos olhando antes que um padrão comece a surgir. 
À medida que você trabalha, o desenho dirá se você está correto ou não, 
porque suas melhores suposições serão plausíveis ou parecerão um pouco 
erradas. Lembre-se de que, se sua solução não for bonita, é improvável que 
seja verdade. Quando essas coisas se juntam, há simplicidade e beleza mesmo 
em algumas linhas. 


ESTÁGIO UM: Marque as linhas na parte superior e inferior para ditar a escala do 
desenho. Em seguida, articule a linha de ação da imagem. Nesta imagem, uma linha de peso 
vertical e vários arcos servem para esse propósito. 


ESTÁGIO UM: Identificando a Linha de Ação 


Dê o melhor palpite em uma direção de ângulo único para ver se você pode 
explicar parte do movimento da peça. Ele pode ir direto para o centro ou 
através de formulários da parte superior do desenho para a parte inferior. No 
momento você é um detetive apenas procurando por pistas, experimentando 
diferentes teorias para ver quais funcionam. Às vezes, não é possível encontrar 
uma única direção de ângulo, caso em que apenas use o mínimo necessário 
para explicar os fatos. 


ESTÁGIO DOIS: Coloque algumas linhas principais para obter uma forma geral do gesto. 
Nesta imagem, uma forma oval para a caixa torácica e um arco adicional para capturar a ponta 
do corpo atingem esse objetivo. 


ESTÁGIO DOIS: Localizando Linhas Repetitivas 

Depois de encontrar uma linha plausível, veja onde essa linha se repete. Pode 
ser repetido em áreas pequenas ou grandes. Veja quantas vezes você pode 
encontrar aquela direção de um ângulo. Siga-o em uma trilha conforme ele 
começa em algum lugar, se dissolve e reaparece em outro lugar. Nem todas as 
linhas se repetirão. Alguns irão irradiar, como visto no desenho acima. Eu 
recomendo trazer várias análises de cópia master não mais longe 


do que este grau de acabamento, então você pode praticar muitos deles em vez 
de aperfeiçoar um ou dois. 


ESTÁGIO TRÊS: Formalize as linhas em formas coerentes para que seu desenho se pareça 
mais com o desenho original. 


ESTÁGIO TRÊS: Estabelecendo Formas Coerentes 

Comece a formalizar as linhas individuais em formas coerentes. Um desenho 
pode se formar muito rapidamente neste estágio se as linhas iniciais estiverem 
bem colocadas. Depois de localizar as formas, fica fácil determinar se o 
desenho está funcionando ou se a proporção ou o gesto está errado de alguma 
forma. As linhas e gestos estruturais iniciais fornecem a força e os ossos da 
obra. Leve o seu tempo posicionando as formas da sombra e declarando 
formalmente os grandes planos do corpo, e corrija as imprecisões ao longo do 
caminho. 


ESTÁGIO QUATRO: Tonifique os grandes planos de sombra para separá-los das formas 
claras. 
Acentue algumas das arestas para dar-lhes maior importância. 


JULIETTE ARISTIDES, esboço da cópia original após Estudo para a Batalha de Casina 
de Michelangelo Buonarroti, 2011, lápis Conté sobre papel, 24 x 18 polegadas (61 x 45,7 em) 


ESTÁGIO QUATRO: Articulando o gesto básico 
Quando você se sentir confortável para encontrar essas primeiras linhas, 
pratique o desenvolvimento do desenho um pouco mais. Em seguida, comece a 
aplicar o que aprendeu ao trabalhar na vida. Você pode experimentá-lo 
trabalhando com o modelo em uma classe de vida e em casa em configurações 
de natureza morta. É importante fazer a ponte entre a teoria encontrada nos 
desenhos principais e a aplicação em seu próprio trabalho. 

Para um estudo mais aprofundado, consulte o Curso de Desenho de Charles 
Bargue e Jean-Leon Gérôme. Este curso aprofundado é baseado na prática de 
cópia master e inclui uma progressão de placas para trabalhar. 


JENNIFER BAKER, cópia após Jeune Fille Italienne de Charles Bargue, 2009, pastel sépia 
sobre papel, 34,3 x 25,4 cm (13 4% x 10 polegadas) 


Este é um exemplo de um desenho mestre acabado, parte do currículo do primeiro ano do ateliê. 


CAPÍTULO 2 RELACIONAMENTOS HARMONIOSOS: 


UM ESTUDO DE PROPORÇÃO 


It is very certain that no one was ever born «with genius that could grasp 
instinctively, and all at once, the first principles ofart. Al bave learned, 
and all must learn, to draw. 


-JOHN GADSPY CHAPMAN (do The American Drawing Book) 


CLAUDIA RILLING, Auto-retrato, 2003, lápis de carvão sobre papel, 15 15 x 16x 1115 x 
16 polegadas (40,6 x 30,4 cm), cortesia dos Barnstone Studios 


O artista traçou linhas por toda a cabeça, de modo que cada ângulo se relaciona com outra 
parte do desenho. Veja quantos ângulos de repetição você pode encontrar. 


Na arte, harmonia se refere às relações 
proporcionais entre as partes - o equilíbrio 
perfeito entre diversos elementos. A maioria 
das pessoas tem um senso inato de harmonia 
sem nunca ter estudado formalmente o assunto. 


Somos intrinsecamente sensíveis às partes bem 
equilibradas porque vivemos em um ambiente 
ordenado e natural 


ambiente onde reconhecemos a simetria no rosto de uma pessoa, por exemplo, 
ou vivenciamos o ritmo das estações ao longo de um ano. Sentimos uma ordem 
na própria constituição de nossos corpos, na maneira como nossos dedos se 
relacionam com a nossa mão, a mão se relaciona com o braço e assim por 
diante. Fregiientemente, sentimos instintivamente essa correção, sem 
identificá-la conscientemente. 

A harmonia ocorre quando as partes de tamanhos diferentes se relacionam 
entre si e com o todo de maneira semelhante e equilibrada. Como uma boa 
proporção parece natural, geralmente a percebemos apenas quando surge um 
problema. Por exemplo, meu irmão - que nunca estudou arte e nunca passou 
voluntariamente uma tarde em um museu - pode facilmente me fazer uma 
crítica válida do meu trabalho de figura, especialmente quando uma distorção 
não intencional nas características faz algo parecer não natural. 

Uma coisa é ver claramente a proporção; outra coisa é criar grande arte. 
Mesmo os artistas mais competentes precisam de muita prática e treinamento 
para atingir proporções consistentes. Felizmente, você não precisa reinventar a 
roda. Muitas disciplinas artísticas, da arquitetura ao desenho de moda, estão 
inseparavelmente ligadas ao estudo da proporção, em grande parte porque 
contribui para o sucesso de qualquer obra de arte. Este estudo tem sido 
realizado historicamente de duas maneiras - observando cuidadosamente a 
natureza ou seguindo os princípios apresentados por profissionais 
especializados. 


Aprendendo com a Natureza 


No estudo da harmonia, os artistas procuram há milênios na natureza para 
construir sobre um fio de conhecimento. Os antigos arquitetos gregos 
relacionavam cada elemento de seus edifícios uns com os outros da mesma 
forma que o corpo humano é projetado. Cada parte tem uma integridade 
individual que, no entanto, se relaciona perfeitamente com o todo. Artistas 
como Albrecht Diirer, Filippo Brunelleschi e Piero della Francesca estudaram o 
mundo natural tão intensamente que ultrapassaram os limites do conhecimento 
e avançaram em muitos campos. Por meio de um estudo detalhado do mundo 
natural, os artistas ao longo da história descobriram que a natureza obedece a 
certas regras e padrões que podem ser traduzidos em métodos úteis para a arte, 
a ciência e o design. 
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DEAN SNYDER, Catedral, 1972, tinta sobre papel, 11 x 8 polegadas (27,9 x 21,6 cm) 


O artista analisa a fachada de uma catedral por meio de círculos e triângulos. Essa subestrutura 
ordenada da geometria confere unidade e coesão entre as partes e o todo. 


Nature remains the greatest teacher of all and is 
the first source of artistic knowledge. 


Os estudiosos notaram que Leonardo da Vinci usou um método proporcional 
semelhante 


sistema em suas dissecações anatômicas e seus desenhos arquitetônicos. Pietro 

C. Marani, autor de Leonardo da Vinci: The Complete Paintings, escreveu: “A 
definição de Leonardo do corpo humano em termos de relações proporcionais 
deu-lhe uma base matematicamente mensurável e segura para a tradução da 
figura em representação artística, baseada não apenas na observação, mas nas 
leis subjacentes de harmonia e beleza. ” 
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ESTUDANTE DE ARQUITETURA DESCONHECIDO DO PRIX DE ROMA, Chapiteau 
Antique, Roma, 1908, 
lápis sobre papel, tamanho desconhecido 


Os projetos da natureza abriram caminho para os sistemas proporcionais dos artistas e são 
uma fonte inestimável de imagens para arquitetos e designers. 


A tradição renascentista de combinar a observação estudiosa do mundo 
visível com o interesse pelos sistemas de design da arte clássica permanece 
viva e bem. Muitos artistas contemporâneos valorizam a beleza surpreendente 
e o design eficiente encontrados na natureza e desejam incorporá-los em seus 
próprios trabalhos. Podemos aprender muito sobre a tradição artística ocidental 
usando meios semelhantes. 


O Esquema do Artista 


No passado, era comum desenhar de acordo com a convenção. Modelos de 
desenho de animais, plantas e figuras floresceram. Os artistas aprenderam a 
copiar uma imagem ideal e, a partir disso, podiam escolher alterá-la por meio 
da observação direta da vida. 


BENVENUTO CELLINI, Cinco Estudos, data desconhecida, lápis sobre papel, tamanho 
desconhecido 


Historicamente, não era incomum gastar um tempo considerável estudando cada elemento 
individual de uma figura para entendê-lo completamente. Este foi certamente o caso durante o 
Renascimento, quando Cellini 


atingiu a maioridade. 
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Desde os primeiros dias da história da arte até a época vitoriana, os 
estudantes de arte iniciantes praticavam os cânones tradicionais de coisas como 
olhos e ouvidos, em várias posições, até serem conhecidos de cor. (Coloque 
uma única linha acima e abaixo, adicione um círculo, um tom em algum 
sombreado e pronto ... uma característica convincente.) Hoje, tal processo é 
impensável para o artista plástico. Já se foi o tempo em que as escolas 
treinavam alunos de belas artes para desenhar por memorização. Por que esse 
tipo de desenho caiu em desuso é um assunto complexo e variado, mas nem é 
preciso dizer que houve uma mudança de gosto. 


Este desenho é uma cópia de uma ilustração de um livro infantil americano dos primeiros 
desenhos. O olho é construído em torno de um triângulo. 


ALBRECHT DURER, de Vier Biicher von menschlicher Proporção, publicado em 1528, caneta e 
tinta sobre papel, tamanho do desenho original desconhecido 


Albrect Dúrer, com um verdadeiro amor renascentista pelo conhecimento, fez inúmeros estudos 
de proporções ideais, que utilizou como sustentáculo de sua obra magistral. 


Muitos dos maiores artistas do passado e do presente estudaram 
profundamente as regras de proporção. Alguns artistas da Renascença e do 
Barroco não apenas memorizaram as fórmulas transmitidas por seus 
predecessores, mas também estudaram incontáveis modelos da vida para exatas 
regras consistentes que parecem universais na aplicação. Da Vinci, Diirer, 
Poussin, Rubens e muitos outros compilaram cadernos de desenho na 
proporção humana com o estudo de sistemas de design antigos. Esses cadernos 
são belos trabalhos em si mesmos, como pode ser visto na página ao lado. Eles 
nos dão pistas de como esses artistas foram treinados. 

Aprendendo essas regras, você pode resolver problemas artísticos 
rapidamente, usar taquigrafia convincente e reconhecer como o assunto se 
distancia do esperado. Esses esquemas fornecem uma subestrutura forte na 
qual você pode construir 


um desenho original. Com o tempo, você verá como alguns desses esquemas 
funcionam na vida real. Claro, haverá desvios, mas as regras fornecem um 
excelente ponto de partida. 

A desvantagem de usar fórmulas é óbvia: se você confiar muito nelas, seu 
trabalho pode parecer despercebido e padronizado. A vantagem, entretanto, é 
que você frequentemente será mais preciso. Além disso, quando usadas com 
cuidado e consideração, as fórmulas podem ser um portal para uma observação 
mais cuidadosa da vida. Os cânones artísticos podem unir perfeitamente o 
mundo da mente - os universais - e o mundo do particular - o observado. À 
esquerda estão algumas fórmulas proporcionais comumente aceitas para a 
figura. 


A figura está subdividida em sete cabeças e meia de comprimento. Cada um desses pontos 
atinge um marco memorável. Essas medidas se aplicam apenas a uma figura vista de frente, 
não em ângulo. 


Remember that your scbema should adjust to the 
model, rather than your model adapt to your ideal. 


Esta regra cria pontos de comparação úteis para se relacionar com o modelo real. Nunca force 
seu desenho nesses marcadores regulares, mas você ficará surpreso ao ver como eles são 
consistentemente precisos. 


As divisões padrão da figura e do retrato podem ser encontradas na maioria 
dos livros de desenho. Uma unidade comum de medida para a figura é o 
comprimento da cabeça (ou largura da cabeça). Na maioria dos casos, é um 
comprimento da cabeça até os mamilos e dois comprimentos da cabeça até o 
umbigo. O ponto médio do corpo é geralmente no osso púbico. A altura total 
de um corpo é geralmente de sete e meia do comprimento da cabeça. O osso do 
braço tem normalmente um comprimento e meio da cabeça. O osso da coxa 
mede dois comprimentos de cabeça, e o osso inferior quase um comprimento e 
meio de cabeça. 
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LEONARDO DA VINCL, Cabeça masculina no perfil com proporções, por volta de 1490, 
caneta e tinta sobre papel, 11 x 8 % polegadas (27,9 x 22,2 cm), coleção da Gallerie 
dell'Accademia (Veneza, Itália) 


Da Vinci construiu cuidadosamente a cabeça dentro de um quadrado e a usou como unidade 
de medida. Dentro do quadrado, ele relacionou cada parte da cabeça a outra, percorrendo 
seus ângulos. Veja quantas interseções você pode encontrar. 


O desenho de retratos oferece outra oportunidade de usar marcos estruturais 
a seu favor. Assim como com o corpo, relações confiáveis entre as partes do 
rosto o ajudarão a medir o todo com precisão. Por exemplo, o ponto médio da 
cabeça, a linha central, passa pelos olhos. A máscara do rosto se divide em três 
partes - do queixo até logo abaixo do nariz, do nariz à linha da sobrancelha e da 
linha da sobrancelha ao couro cabeludo. Os olhos tendem a estar separados por 
um dos olhos. Em uma posição voltada para a frente, toda a largura do rosto 
nas têmporas é 


geralmente a largura dos olhos tem cinco, e a largura da base do nariz é o 
comprimento dos olhos. Para que essas medições sejam úteis, você deve estar 
no mesmo nível do modelo; se o modelo for reduzido, eles não se manterão. 


COLLEEN BARRY, Nu Feminino com Esqueleto, 2009, grafite em papel tonificado, 24 x 18 
polegadas (61 x 45,7 cm) 


A artista mostra a necessidade de compreender os marcos anatômicos e o gesto animador 
para transmitir uma sensação de vida e movimento. 


Claro, essas semelhanças universais não excluem a individualidade. As 
proporções ideais fornecem apenas uma referência para comparar com o 
assunto. Eles ajudam 


vemos onde nosso assunto se afasta da norma, porque a menos que saibamos o 
que esperar, não podemos reconhecer como algo é diferente. 


JULIETTE ARISTIDES, cópia após os desenhos e anotações de Peter Paul Rubens em Theory of 
the Human Figure, 2010, tinta de noz sobre papel, 30,5 x 22,9 cm (12 x 9 polegadas) 


Esta página fascinante do livro de Rubens nos oferece uma janela para a mente de um grande 
gênio. Ele não apenas copiou o que viu; ele transforma uma cabeça de humano e de cavalo 
para transmitir, no perfil da pessoa, a dignidade do egúino. 


Encontrando Marcos Visuais 


Pontos de referência são recursos facilmente reconhecíveis usados para ajudá- 
lo a navegar em sua posição em uma área ou um objeto - esteja você dirigindo 
ou desenhando. Essas áreas claramente delineadas ajudam a identificar onde 
você está em relação a para onde está indo. Os marcadores podem ser 
universalmente aceitos (como olhos, quadris e ombros na anatomia) ou auto- 
inventados (como um nó na madeira no meio de uma mesa). 

A necessidade exige que destilemos o complexo mundo visual em coisas que 
podem ser apreendidas com eficiência. Por causa de nossa necessidade prática 
de nomear as coisas que vemos, tendemos a ser orientados a objetos. É 
incômodo para mim dizer: "Por favor, traga-me o objeto preto, brilhante e duro 
com o reflexo azul-violeta na borda superior e as quatro pernas que neste 
momento parecem Xs por causa da perspectiva", quando o que eu realmente 
quer dizer, “Por favor, traga-me uma cadeira”. No entanto, a maioria dos 
marcos visuais não são objetos, nem mesmo coisas com nomes que 
conhecemos. Eles são marcadores que se destacam por causa de uma mudança 
tonal, uma mudança de cor, uma diferença de textura ou uma borda. 


TENAYA SIMS, bloquear para Alcachofra Flores e Vaso de Latão, 2010, grafite sobre papel, 13 4 
x 23 polegadas (34,3 x 58,4 cm), coleção de Tim Ross 


Um desenho de natureza morta medida pode ser dividido em marcos principais, como bordas 
de objetos ou notas fortes de luz e sombra. 
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Draw from an artists anatomy book to becom: 
familiar with drawing shorthand for universal 
forms. 


Com isso em mente, qualquer coisa pode se tornar um jogo justo para uso 
como um marco visual importante. Além disso, o processo de procura de 
pontos de referência pode ser simplificado, especialmente se você souber onde 
procurar. Os artistas estudam anatomia porque isso os ajuda a conceituar partes 
complexas do corpo de maneiras gerenciáveis e permite a fácil identificação de 
pontos de referência. (Vários grandes livros sobre o assunto, como Human 
Anatomy for Artists, de Eliot Goldfinger, estão listados na bibliografia.) 
Pontos de referência encontrados em outros assuntos, como paisagens ou 
naturezas mortas, podem ser qualquer coisa visualmente notável. Qualquer 
parte do assunto que se destaque claramente é útil como um ponto de 
comparação. 


MICHELANGELO BUONARROTI, estudo para um Ignudo para a Capela Sistina, data 
desconhecida, giz vermelho sobre papel, 11 x 8 /2 polegadas (27,9 x 21,6 cm), coleção do Teylers 
Museum (Haarlem, Holanda), cortesia do Art Renewal Center 


Michelangelo usou uma combinação de observação, conhecimento de anatomia e imaginação 
para criar seus desenhos. Ele podia aumentar a natureza porque sabia o que procurar. 


Aprendendo a Medir 


Os sistemas de medição descobertos por mestres artistas nos ajudam a 
desconstruir o que vemos, estudar as divisões do espaço e aprimorar nossa 
precisão de observação. Medir é uma forma de verificar seus primeiros 
instintos. Ele expõe suas emoções à luz fria da razão e permite que você 
estenda sua precisão além do que vem naturalmente. 


Este papel, que está dividido em quatro partes, pode ser segurado e comparado com o objeto 
ou pessoa que você está desenhando. 


Make a babit ofaccuracy, such as finding a few 
large measurements in your drawing right from 
the beginning. 


O artista segura a agulha de tricô, medindo e posicionando o tamanho da cabeça da escultura. 


Os métodos tradicionais de medição - usando uma agulha de tricô fina ou 
um fio de prumo ou ângulos de posicionamento - são discutidos abaixo, mas 
como artista, estou continuamente roçando a vastidão do campo. Vários meses 
atrás, estive nos arquivos da Academia de Belas Artes da Pensilvânia com a 
curadora Barbara Katus. Enquanto olhávamos para a arte, conversamos. 
Bárbara mencionou um método aparentemente simples para medir com 
precisão, ensinado a ela por seu instrutor. Primeiro, selecione um pedaço de 
papel grande o suficiente para cobrir sua visão do objeto e dobre-o em quatro, 
conforme ilustrado. Em seguida, segure o papel de forma que ele se alinhe com 
sua visão com o assunto, combinando os pontos superior e inferior, movendo o 
papel para mais perto de você ou para longe. Observe onde ele se divide em 
quartos. Marque seu papel de desenho de acordo com linhas claras que formam 
os quadrantes que você observou e, em seguida, simplesmente compare entre 
os dois enquanto trabalha. Nunca tinha ouvido falar dessa maneira fácil e 
precisa de medir. Essa experiência, no entanto, me lembrou que há muitas 
maneiras úteis de medir e que, essencialmente, uma boa medição depende de 
um sistema confiável de comparações. 


Medindo com uma agulha de tricô 


Os artistas empregam muitos métodos de autocorreção. Um processo que uso 
em meu próprio estúdio envolve uma agulha de tricô (ou espeto ou lápis) - 
quanto mais fina e reta, melhor. Mantenha o braço estendido, o cotovelo reto, 
feche um dos olhos e coloque o polegar contra a agulha para marcar a unidade 
de medida. 


Em seguida, enquanto mantém a posição do corpo e a medida na agulha, gire a 
agulha para verificar as larguras ou mova-a verticalmente para verificar as 
alturas. Você está procurando coisas como o marcador intermediário de um 
objeto ou quantas unidades de altura ou largura algo aparece. Por exemplo, a 
distância de um ombro a outro em uma figura vista de frente é normalmente 
cerca de dois comprimentos de cabeça. Esta técnica pode ser especialmente útil 
para objetos horizontais longos, quando é difícil adivinhar com precisão. 


RUDI ELERT, Planta medida, 2008, lápis Conté sobre papel, 17 x 9 polegadas (43,2 x 22,9 
cm), cortesia dos Barnstone Studios 


Neste desenho, o espaço nocional de cada folha foi medido e todos os horizontes e 


relações verticais traçadas. O resultado é um estudo intelectualmente satisfatório de uma planta. 
Atribua precisão a uma unidade e use-a como seu padrão de medida em todo o trabalho. 


Verificar como as coisas se alinham horizontal e verticalmente detecta 
muitos erros ocultos. Como tal, as medidas podem oferecer um começo sólido 
para o seu desenho, mas não são infalíveis. Muitas coisas podem afetar a 
precisão de suas medições. Se você inadvertidamente dobrar o braço ou afastar 
a agulha de você, seus relacionamentos não serão precisos. Não estar parado 
também o afetará, assim como não ser consistente com o olho que você está 
usando para medir. Portanto, fique parado e mantenha o cotovelo travado em 
linha reta e a agulha a 90 graus do corpo. Tenha o cuidado de ficar longe o 
suficiente do objeto; se você for muito próximo, sua capacidade de ver os 
relacionamentos em todo o assunto será limitada. (Uma boa regra é recuar a 
uma distância de três vezes a altura do seu desenho.) E, finalmente, 

Um dos maiores perigos da medição é dar a aparência de um fato. Uma falsa 
autoconfiança pode fazer um aluno insistir em manter algo que está 
obviamente errado porque "mediu corretamente”. Deixe que os instintos do seu 
olho superem qualquer medição que você fizer. Na maioria das vezes, se 
parece errado, é porque está errado. Esteja aberto para fazer ajustes. Certifique- 
se de abordar a medição com a disposição de ver os erros versus o desejo de 
provar que está certo. Encontrar erros é uma coisa boa, porque oferece uma 
oportunidade de crescimento. 


O fio de prumo do artista é um pedaço fino de linha com um peso na extremidade usado 
para testar verticais verdadeiras. 


Usando um fio de prumo 


Comumente usado desde o antigo Egito, um fio de prumo é uma corda pesada 
usada para verificar uma vertical verdadeira. No meu estúdio, faço linhas de 
prumo com uma linha de costura preta e fina com um peso na ponta. O peso 
pode ser qualquer coisa; Já vi artistas usar pesos de pesca, parafusos e até uma 
minúscula galinha de borracha. Qualquer coisa que sua dignidade pessoal 
permitir está bem, desde que seja pesado o suficiente para manter sua linha reta 
sem balançar indefinidamente. Algumas pessoas colocam uma cavilha ao 
longo do cavalete (paralela ao chão) e prendem o fio de prumo a ela de forma 
que fique reta e eles não tenham que segurá-la. 


JULIETTE ARISTIDES, cópia após os desenhos e anotações de Peter Paul Rubens em Theory of 
the Human Figure (detalhe), 2010, tinta de noz sobre papel, 30,5 x 22,9 cm (12 x 9 polegadas) 


Rubens e Poussin tinham muitas páginas em seus cadernos mostrando a linha de peso vertical 
percorrendo a figura. Esta linha imaginária encontra o centro de gravidade da figura. 


Measuring double-checks your frst instinct, 
revealing what can be improved. 


Para usar um fio de prumo, basta olhar por um dos olhos para verificar quais 
formas se cruzam com a linha. Por exemplo, quando eu alinho em minha visão 
o barbante contra a lateral da cabeça de um modelo, ele parece se cruzar com a 
axila do braço e a parte interna do pé. Quanto mais formas você alinhar 
corretamente em seu desenho, mais ele se manterá unido como uma imagem 
unificada. 

Este método de verificação de alinhamento foi usado por muitos artistas 
mestres. Certa vez, quando fazia um tour pela Royal Academy de Londres, 
notei algumas grades de metal presas ao teto. Meu guia explicou que John 
Singer Sargent os usava para prender cabos de prumo, que ficavam pendurados 
ao redor do modelo (eliminando a necessidade de artistas individuais 
segurarem seus próprios cabos de prumo). Também vi uma linha de centro 
usada para marcar o peso, ou gravidade, da pose. Os cadernos de esboços de 
Poussin e Rubens contêm muitos desenhos com uma linha de peso vertical que 
vai de cima para baixo de suas figuras. Esta linha mostra a figura corretamente 
orientada para esse centro de gravidade imaginário que os mantém em pé e 
equilibrados. 


Ângulos de localização 


Já falamos sobre a importância de usar linhas de prumo verticais para 
estabelecer o posicionamento e alinhamento corretos. As linhas horizontais 
(que, conforme discutido, podem ser determinadas com uma agulha de tricô ou 
um objeto longo e reto semelhante) são igualmente essenciais. Agora estamos 
procurando ângulos e coincidências. Depois de verificar se há relações 
verticais em seu desenho, travar os alinhamentos horizontais e confirmar tudo 
diagonalmente, você pode ter certeza de que está no caminho certo. 
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BRETT DO WNEY, cópia segundo Charles Bargue's Young Woman, Life Cast, 2008, carvão 
sobre papel, 16 x 28 polegadas (40,6 x 71,1 cm) 


Esta cópia mestre de uma placa Bargue, projetada para treinar estudantes de arte do século 
XIX, mostra como ângulos simplificados fornecem uma subestrutura precisa para a imagem 
acabada. 


Esta sequência de desenhos do aluno do ateliê Bobby DiTrani mostra os parâmetros do crânio. 
Esta primeira etapa apresenta um bloco de luz, com os pontos intermediários marcados. Ele 
usou uma agulha de tricô para simplificar os ângulos ao redor do crânio. (O espaço imaginário é 
o retângulo formado em torno de um objeto quando você encontra sua altura e largura. Imagine 
o espaço imaginário como sendo uma caixa de vidro transparente que se ajusta perfeitamente 
ao seu objeto.) 


Em seguida, Bobby fez a transição dos ângulos com alguns arcos suaves, acentuando as linhas 
principais para trazê-los para a frente em importância e dividindo grandes ângulos em formas 
menores. 


Os ângulos de localização ajudam a avaliar o grau de inclinação em uma 
linha específica. É surpreendente como pequenos exageros nas inclinações 
afetarão cumulativamente suas medições e, em última análise, a proporção 
geral. Uma verdadeira vertical pode ajudá-lo a determinar a que distância um 
ângulo se inclina em relação a esse ponto. Por exemplo, comparando um 
ângulo dentro do assunto com a vertical verdadeira de sua linha de prumo, 
você pode ver se o ângulo está inclinado para dentro ou para fora dessa linha e 
em que grau. 

O processo de posicionar ângulos também envolve a triangulação de pontos- 
chave sobre o assunto. Triangulação é um termo usado em topografia e 
matemática, onde dois pontos conhecidos são usados para encontrar um 
desconhecido. Quando você posiciona um ponto, pode assumir que ele é 
preciso até que seja mostrado de outra forma. Quando você coloca um segundo 
ponto, você estabelece um relacionamento. Ao posicionar o terceiro ponto, 
você bloqueia a forma. 


Em seguida, ele identificou alguns dos ângulos críticos, definindo o gesto geral e as proporções. 
Ele examinou seus ângulos para formalizar a colocação do resto do crânio. 


BOBBY DITRANL, Bloco de Caveira, 2010, carvão sobre papel, 18 x 24 polegadas (45,7 x 61 
cm), cortesia do Atelier Aristides 


Para completar o trabalho, Bobby apagou as linhas de construção e colocou um tom uniforme 
para separar as luzes das escuras. 


No desenho, estamos sempre trabalhando a partir de elementos conhecidos 
para encontrar elementos desconhecidos 


elementos É importante entender o que foi confirmado e o que não foi, para 
que seu desenho se desenvolva de forma positiva. Lembre-se de que as coisas 
só estão certas ou erradas em relação a outros pontos. Se todos os pontos forem 
encontrados em exatidão relativa ao que está ao redor deles, então o efeito 
geral deve ser de precisão. Vá devagar e seja minucioso na verificação desses 
pontos uns contra os outros. Veja que tipo de triângulo é formado quando você 
conecta três pontos em sua mente. Esta é uma ótima maneira de evitar erros 
iniciais. 


Relational secing helps integrate parts of the 
drawing into a stronger wwbole, 


Esses dois alunos estão trabalhando com o mesmo elenco na Angel Academy em Florença, 
Itália. Observe que os desenhos são posicionados adjacentes ao molde; os artistas recuam 


para olhar e caminham para desenhar. 


Com o método do tamanho à vista, a posição de pé da artista fica entre a natureza-mortae o 
cavalete. Ela pode olhar para frente e para trás para comparar os dois. 


Compreendendo o método do tamanho da visão 


Como aluno, estudei no Atelier Studio Program of Fine Art em Minneapolis, 
com os professores Syd Wicker e Dale Redpath, onde eles ensinaram uma 
forma comprovada de medição chamada “tamanho da visão”. Este método 
permite uma comparação direta entre o assunto e o desenho. A configuração do 
estúdio é tal que, do ponto de vista do artista, o tema e o desenho parecem ter o 
mesmo tamanho. 

É fácil esquecer que os objetos muitas vezes parecem aos nossos olhos 
muito menores do que realmente são, devido à distância entre nós. 
Experimente o seguinte: pegue sua agulha de tricô, segure-a perto de um objeto 
distante de você e meça o tamanho do objeto. Estou fazendo isso agora 
medindo a altura de um copo na outra extremidade da mesa onde estou 
sentado. O vidro mede cerca de 1 12 polegadas. Sei que o vidro tem na verdade 
cerca de 20 centímetros, mas a meu ver tem 2,5 centímetros, então esse é o 
tamanho de sua visão. 

Quando desenho normalmente, usando medidas comparativas, estou 
tornando o objeto várias vezes maior do que o vejo. Isso torna as coisas mais 
difíceis porque tento desenhá-lo com precisão e, ao mesmo tempo, ampliá-lo. 
A vantagem de desenhar coisas à vista é que você não precisa dimensionar sua 
imagem: o desenho e o objeto são do mesmo tamanho. Isso evita as 
imprecisões e distorções não intencionais que são tão fáceis de fazer porque 
você pode comparar diretamente a sua imagem com o seu assunto. Pense nos 
quebra-cabeças infantis em que o desafio é encontrar as cinco coisas que são 
diferentes em duas imagens lado a lado, quase idênticas. 

O método do tamanho de visão pode ser adaptado dependendo do tamanho 
que você deseja que seu desenho tenha. Se você quiser que o desenho tenha o 
mesmo tamanho do objeto, coloque um cavalete com o papel de desenho 
diretamente ao lado do objeto, de modo que os dois fiquem lado a lado, 
conforme ilustrado aqui. 

Ao configurar seu desenho em tamanho de visão, a distância recomendada 
do objeto é cerca de três vezes a altura. A partir desse ponto, você pode ver 
facilmente a configuração sem ter que virar a cabeça do papel para o assunto. 
Depois de localizar sua posição de visualização, marque-a com fita adesiva no 
chão de forma que a fita passe ao longo dos dedos dos pés e entre os pés. (Essa 
marca deve ser semelhante a um T.) Com esse método, você se afasta do T 
para olhar e se aproxima para desenhar. Você nunca desenha olhando para o 
objeto da posição do cavalete, o que lhe daria uma visão totalmente diferente. 
Parece um pouco estranho no início, mas fica perfeito em poucas horas. 


Se você quiser usar o método do tamanho de visão, mas não quiser ter um 
desenho que termine com o tamanho real do seu assunto, tente a seguinte 
variação. (Esta variante é particularmente útil para o desenho de figuras, já que 
muito poucas pessoas querem que seus desenhos tenham vários metros de 
altura.) Mova sua prancheta de desenho para longe do objeto e mais perto do T 
até que o objeto apareça em uma escala desejável. Portanto, em vez de o 
desenho estar diretamente próximo ao objeto, estaria em algum lugar entre 
você e o objeto. Você fica ao lado de sua marca para olhar e avança para 
desenhar. 


Esta é a configuração do artista vista de cima. Observe que o artista se afasta para olhar e 
caminha para frente para desenhar. 
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É difícil ter uma noção completa desse processo a partir de uma breve 
descrição. Para mais informações, existem alguns livros sobre o assunto, 
incluindo o livro de Charles Bargue e Jean-Leon Gérôme mencionado 
anteriormente (e listado na bibliografia). Você pode ver o artista Jordan Sokol 
usando esse método no DVD que o acompanha. Uma sequência passo a passo 
desse processo pelo instrutor da Florence Academy of Art Stephen Bauman 
também pode ser vista emesta página. 


Qualquer que seja a abordagem usada, a vantagem do método do tamanho à 
vista é que ele produz resultados naturalísticos. Torna-se óbvio onde o seu 
desenho difere do assunto, tornando-o fácil de corrigir. A desvantagem desse 
método é que você fica travado em uma posição de cavalete com uma 
representação literal do assunto. A configuração também precisa permanecer 
estacionária ao longo do desenho para garantir que suas medições se encaixem 
perfeitamente. 
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A Florença de Jordan Sokol (3:14) 


Corrigindo Seu Trabalho 


A capacidade de autocorreção, em qualquer campo, é uma habilidade 
desafiadora de dominar. Na verdade, é um atributo do gênio. Ao medir 
cuidadosamente com a agulha, usar o fio de prumo e os ângulos do local, você 
está treinando seus olhos para julgar mais corretamente. Eventualmente, você 
ficará tão confiante que raramente precisará ir tão longe para criar um desenho 
preciso. Lentamente, por meio de uma verificação cuidadosa, você começará a 
ver os padrões de onde está consistentemente propenso a desviar de sua 
maneira única. (Por exemplo, muitas vezes desenho inicialmente minhas 
figuras de cintura longa.) 


AMAYA GURIPIDE, Outono, 2009, grafite sobre papel, 10 x 14 polegadas (25,4 x 
35,6 cm), coleção de Kate Lehman e Travis Schlaht 


Este desenho transcende o meio. Olhamos para ele e vemos a textura macia das penas, em 
vez do grafite duro usado para representá-las. 


Quando estudei com Jacob Collins em Nova York, ele falou sobre como é 
importante corrigir primeiro as áreas mais fracas, ou menos acabadas, do 
desenho. É natural querer continuar retrabalhando as melhores áreas de um 
desenho na esperança de que sejam fortes o suficiente para suportar a peça 
inteira. No entanto, isso raramente funciona. A maneira mais eficaz de 
melhorar um desenho é certificar-se de que cada parte reflete sua capacidade 
total como artista. 


Lembro-me de trabalhar em uma pintura de retrato uma vez que foi um 
desastre artístico. Eu estava em completo desespero e me preparando para 
recomeçar. Jacob me disse para diminuir a velocidade e deliberadamente focar 
em cada área, uma de cada vez, começando com a pior área e trabalhando até 
que se tornasse a melhor área. Eu estava cético, mas confiei nele o suficiente 
para tentar. Descobri que, trabalhando metodicamente as piores torções, era 
capaz de trazer toda a imagem ao mesmo nível de acabamento. No final do 
processo, aquele retrato foi o melhor que eu havia concluído até aquele ponto. 


Appraise vour work critically. Revistons are part 
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of the process. Tour drawing will gain accuracy 
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slowly by the careful application of measurements. 


Tenho a tendência de pegar uma machadinha onde apenas um bisturi é 
necessário. No entanto, aprendi que um desenho pode parecer terrivelmente, 
até mesmo irreparavelmente, errado quando na verdade o que estou vendo é 
apenas o impacto combinado de muitas pequenas imprecisões - todas as quais 
podem ser resolvidas coletivamente e com sucesso. 
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STEPHANIE JOHNSON, Conch Shell, 2010, grafite no papel, 11 x 14 polegadas (27,9 x 35,6 
cm) 


As linhas de bloqueio são visíveis, mesmo na conclusão deste desenho. Podemos seguir a 
lógica do artista. As relações entrelaçadas são articuladas, com cada parte individual do 
desenho permanecendo conectada ao todo. 


Atualizando sua perspectiva 


Para o bem ou para o mal, temos apenas uma breve janela de oportunidade para 
ver e corrigir erros em nosso trabalho. Com o tempo, tendemos a nos 
acostumar com as imprecisões de nossos desenhos e não conseguimos ver as 
coisas com clareza. Os elementos afetados ou distorcidos podem parecer ou 
parecer corretos. Uma solução simples para esse problema é fazer uma pausa 
de vez em quando e lembrar de se afastar do trabalho ocasionalmente. 

Olhar para um desenho depois de algum tempo lhe dará uma nova 
perspectiva e tornará mais fácil avaliar o que precisa ser feito. Sei por 
experiência, no entanto, que essa clareza de visão pode resultar em pânico e em 
muitas correções feitas às pressas. Para conter essa tentação, recomendo pegar 
um pedaço de papel para escrever. Crie uma lista de tudo que você considera 
errado. Essa lista pode incluir coisas como “a cabeça parece muito estreita, as 
linhas estão muito escuras, alguns ângulos precisam de transições, o tom do 
fundo é irregular” e assim por diante. Em vez de fazer alterações precipitadas, 
você pode usar a lista para fazer melhorias de maneira metódica e racional. 


Make a babit of pursuing accuracy. Tou have a 


window of opportunity to make corrections; a tired 
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eye will not catch mistakes. 


Outra maneira de obter uma nova perspectiva é pedir uma crítica aos 
amigos. A maioria das pessoas tem uma capacidade enlouquecedora de ver as 
imprecisões corretamente em uma peça. É preciso coragem, mas perguntar a 
um membro da família ou a um amigo quase sempre vale o risco. Você pode 
tornar mais fácil para as pessoas serem honestas ao não reagir defensivamente 
e agradecer a ajuda delas, mesmo que seu orgulho seja ferido 
momentaneamente. Como um aluno que costumava criar programas de 
computador certa vez me disse: “Ninguém pode depurar seu próprio software”. 

Outros truques testados pelo tempo incluem olhar seu trabalho de cabeça 
para baixo ou refletido em um espelho. Essas práticas podem ajudar a estender 
o frescor de sua visão, permitindo que você veja o trabalho de uma nova 
maneira. Isso é essencial porque a maior parte do trabalho melhora, não por 
mágica ou força de vontade, mas por uma série de revisões estratégicas, 
melhorias e correções feitas ao longo do desenvolvimento de um trabalho. 


JOHN RUSKIN, O Púlpito da Igreja de S. Ambrogio, por volta de 1860, aquarela sobre papel, 
tamanho desconhecido, coleção da National Gallery of Art (Washington, DC), cortesia do Art 
Renewal Center 


Ruskin, um artista e crítico, defendeu o estudo intenso da natureza junto com os princípios do 
desenho. Suas aquarelas são uma combinação de arte e naturalismo. 


LIÇÃO 2 DESENHO MEDIDO 


UMA DAS COISAS MAIS DIFÍCEIS sobre o desenho é saber como começar. Nesta lição, você verá 
como começo um desenho e o levo a um nível razoável de acabamento. Princípios simples aplicados de 
forma consistente são essenciais para seu crescimento artístico. Você não precisa ter respostas, apenas um 
forte conjunto de perguntas. Nesta lição, você aprenderá o que procurar e quais perguntas fazer. Você 
determinará quais linhas são importantes, praticará a medição e aprenderá os benefícios de trabalhar do 
geral ao específico. Há um ditado que diz que a prática não leva à perfeição; a prática perfeita, entretanto. 
Entendo que isso significa que aprender continuamente com seus erros o ajudará a direcionar seus 
melhores esforços para cada página. 
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Bloco em (8:21) 


RECOLHENDO SEUS MATERIAIS 


Em preparação para seu desenho medido, monte os seguintes materiais: 


Objetos de natureza morta 

Carvão vegetal, lápis Conté ou lápis de grafite 
Apontador ou lixa 

Papel de desenho 

Prancha de 

desenho Fita de 

borracha amassada 

Encanamento 

Agulha de tricô estreita ou 

espeto de jornal (opcional) 


CONFIGURANDO SUA AINDA DE VIDA 


Encontre um grupo de objetos que não sejam muito complicados. Qualquer 
coisa pode ser um bom assunto, mas evite ter muitas coisas transparentes. 
(Melhor ainda, pinte um acabamento branco fosco em todos os objetos que 
deseja desenhar.) Tente escolher objetos que apresentem uma forma forte e que 
não sejam muito ocupados. Você não quer lutar para ver o que está 
desenhando. 

Aqui criei um arranjo simples com uma jarra de metal e uma lâmpada, 
colocando os objetos em uma mesa de forma que eu os olhasse quase na altura 
dos olhos. Eu inclinei em minha luz da esquerda da minha configuração. Como 
meu quarto estava escuro, também coloquei uma braçadeira no cavalete para 
que meu papel ficasse bem iluminado. 


CRIANDO SUA AINDA VIDA 


Desenhar a natureza morta raramente se qualifica como amor à primeira vista. 
As pessoas parecem se apaixonar lentamente à medida que progridem nos 
estudos. Desenhar a natureza-morta é uma prática excelente para qualquer 
pessoa - até mesmo o pintor de figuras - que deseja aprimorar suas habilidades 
de observação. Leva tempo e prática para coordenar o olho e a mão. Além 
disso, desenhar objetos de natureza morta o ajudará a aprender a medir, usar 
um fio de prumo e ângulos do local e, em seguida, aplicar essas habilidades 
como achar melhor. 
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ESTÁGIO UM: Coloque os marcadores superior e inferior para travar na altura do elemento 
mais alto junto com um prumo vertical para fornecer sua linha central. 


ESTÁGIO UM: Fazendo suas medições 

Faça uma marca na parte superior e inferior do papel. Pode ser do tamanho que 
você desejar; no entanto, não recomendo torná-lo maior que o tamanho natural. 
Desta forma, você pode controlar o tamanho do seu desenho. Em seguida, 
encontre uma linha vertical (se você estiver trabalhando com um objeto 
vertical, como estou aqui) que sirva para mostrar a orientação do seu objeto. 
Esta pode ser uma linha de peso ou pode ser um ponto intermediário em seu 
assunto. Essas poucas marcações simples fornecerão uma unidade de medida 
com a qual você poderá comparar durante a criação do desenho. Escolhi passar 
a linha vertical pelo jarro porque era o maior e mais dominante elemento visual 
em minha natureza morta. 
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ESTÁGIO DOIS: Articule levemente o espaço nocional de cada objeto e, em seguida, 
localize os ângulos principais. 


ESTÁGIO DOIS: Estabelecendo Ângulos Dominantes 

Coloque levemente algumas direções de ângulo chave para definir algumas 
linhas dominantes. Este processo é aparentemente simples. É fácil de entender; 
no entanto, fazê-lo bem requer consideração cuidadosa. 

A melhor explicação que ouvi para descrever os ângulos de localização é 
pensar nisso como localizar os ponteiros de um relógio. Feche seu único olho, 
segure o braço com a agulha e alinhe-o com a direção que você está 
encontrando no assunto. Imagine o mostrador de um relógio para lembrar a 
direção exata do ângulo (por exemplo, o ponteiro está apontando para as onze 
horas). Agora tente duplicar esse ângulo no desenho. 

Aqui estabeleci o plano de solo e coloquei minhas linhas direcionais 
principais. O ângulo do lápis, o lado direito do jarro e a relação diagonal entre 
o jarro e a lâmpada estavam implícitos. Isso rapidamente me deu a estrutura 
geral do arranjo da natureza-morta. 


ESTÁGIO TRÊS: Localize os ângulos que esculpem os objetos individuais. Certifique-se de 
que as linhas de construção percorram o desenho. Isso garante que os objetos tenham o 
relacionamento correto entre si. 


ESTÁGIO TRÊS: Bloqueio em suas formas 

Em seguida, articule o bloqueio para sua natureza morta. Este é um estágio 
inicial chave do desenho que localiza as proporções dos objetos em sua 
imagem. Também é um bom momento para começar a medir e ficar atento a 
erros proporcionais. Com alguns objetos, esse estágio pode parecer irregular e 
indefinido. Não se preocupe se, a princípio, você sentir que está nadando em 
suas linhas, logo aprenderá a ler sua própria taquigrafia artística. 

Para encontrar as formas neste estágio, primeiro localize seus ângulos em 
torno dos perímetros dos objetos. Depois de colocar corretamente os elementos 
principais, você terá o contexto necessário para os menores (como a alça da 
jarra em meu desenho). É importante não colocar as formas pequenas muito 
cedo no processo, pois você não quer que as considerações menores ditem a 
direção do desenho. 


ESTÁGIO QUATRO: Agora que as estruturas maiores estão no lugar, localize os aspectos 
menores dos objetos, como as elipses em meu desenho. 


JULIETTE ARISTIDES, Desenho de natureza morta medida, 2011, lápis sépia sobre papel, 
10 x 8 polegadas (30,3 x 25,4 cm) 


ESTÁGIO QUATRO: Terminando seu bloco em 

Construa detalhes em seus objetos da mesma forma que as formas maiores 
foram desenvolvidas. Em outras palavras, encontre os ângulos gerais com 
linhas retas e claras. (Por exemplo, a alça e o bico da minha jarra são curvos, 
mas eu os criei com incrementos de linha reta; mais tarde, juntei os segmentos 
de linha reta, tecendo as transições com linha em arco.) Em seguida, distinga 
entre as luzes e sombras de seus objetos. Comece bloqueando as formas de 
sombra, mantendo as linhas de sombra amplas e simples. Separe as formas de 
luz das formas de sombra. Trate cada linha, até mesmo as formas de sombras 
internas, como um elemento estrutural importante. Você pode escolher manter 
sua imagem um desenho de linha ou pode adicionar um tom muito claro sobre 
a superfície das sombras para sugerir uma fonte de luz. 


DAVID DWYER, Desenho de molde medido, 2011, lápis de grafite sobre papel, 13 x 9 
polegadas (33 x 
22,9 cm) 


Tudo se alinha neste desenho medido de um molde. O artista criou isso como um exemplo para 
os novos alunos do ateliê. 


CAPÍTULO 3 O ELEGANTE CONTORNO: 


UMA DISCUSSÃO SOBRE A LINHA 


The contour of the body is extremely sublle, difficult to describe accurately, 
and quite fascinatingly beautiful. Perhaps for this reason rescarch into the 


contour is almost a separate study unto itself. 


-TONY RYDER (do The Artist's Complete Guide to Figure Drawing) 


Lord FREDERIC LEIGHTON, Estudo de um limoeiro, 1858, ponta de prata em papel 
branco, 53,3 x 39,4 cm (21 x 15 4 polegadas), coleção particular, cortesia do Art Renewal 
Center 


Leighton trabalhou de manhã à noite durante uma semana inteira neste desenho. Ele disse que 
desenhar plantas é tão difícil quanto desenhar uma cabeça, se você for cuidadoso com isso. 


Muitos anos atrás, saí para um Jantar de 
comemoração com minha mãe na cidade de 
Nova York. Ela pediu sopa com trufas para 
nós. O pensamento deve ter cruzado sua mente 


antes de eu dar minha primeira mordida, que 
ela estava prestes a gastar trinta dólares em 
uma tigela de sopa do tamanho de um dedal 
para alguém que nunca notaria ou se 
importaria. Em um 


esforço para promover a apreciação, ela tentou um ato rápido de visualização 
criativa: “Imagine que você está na floresta. Está úmido. Sinta o cheiro do ar, 
dos cogumelos. Agora feche os olhos e experimente a sopa. ” Sua tática 
funcionou. Eu podia sentir o gosto das trufas e da floresta. Mais tarde, tornou - 
se minha definição de paraíso culinário na terra. As trufas tinham um sabor 
único que eu não teria sido capaz de identificar ou lembrar sem que ela criasse 
um contexto de reconhecimento. 

Se você colocar um desenho de linha próximo a uma grande pintura 
colorida, muito poucas pessoas notarão o desenho, mesmo que seja um 
trabalho superior. Sem conhecimento contextual, alguém pode até considerar o 
desenho como pouco mais do que uma sopa cara demais. Sem qualquer 
estrutura, as pessoas muitas vezes não conseguem reconhecer o que torna um 
desenho melhor ou mais valioso do que outro - por que uma pessoa se 
esforçaria tanto para obter o domínio da disciplina e outra gastaria um cheque 
inteiro comprando o resultado final. 

Uma obra-prima de desenho não tem margem para erros; cada linha é 
essencial. Da mesma forma, o desenho esconde muito pouco; revela a 
habilidade do artista para que todos vejam. Quanto mais eu sei sobre desenho, 
mais me maravilho com a habilidade encontrada até mesmo no esboço mais 
simples de um desenhista mestre. Assim como o paladar pode aprender a 
apreciar uma cozinha sutil, mas requintada, o estudante artista pode aprender a 
apreciar os ingredientes da linha que criam desenhos magníficos. 


O poder de uma linha silenciosa 


Quando eu era mais jovem, costumava pensar que um desenho exigia um 
trabalho vigoroso de linhas, com toda a gama de valores do branco ao preto, 
para ser poderoso. Eu igualei a marcação enfática com força. Agora, eu sou de 
uma opinião diferente: um belo desenho de linha deve deixar algo para a 
imaginação. Em vez de fornecer satisfação visual imediata ou óbvia, exige 
saborear e cria uma apreciação que cresce com o tempo. 


PETER VAN DYCK, Auto-retrato, 2006, carvão sobre papel, 24 x 18 polegadas (61 x 45,7 
cm) 


A linha energética transmite a sensação de processo, em vez de um resultado fixo. Esta é uma 
metáfora visual apropriada para o artista no trabalho. 


The simplest line drawing can be the most 
challenging and personal to create. 


Line apresenta uma qualidade intelectual austera que o torna silenciosamente 
atraente. Ele sussurra, falando apenas para aqueles que podem ouvir. Em um 
mundo de ruído, pode ser verdadeiramente revigorante estar em torno da 
sofisticação silenciosa de uma linha. 


LEONARDO DA VINCI, Tête de Femme Presque de Profil, por volta de 1480, ponta de prata 
em papel preparado, realçada com branco, 17,9 x 16,8 em (7 16 x 6 »8 polegadas), coleção 
do Louvre (Paris, França), cortesia do Art Renewal Center 


Nesta cabeça requintada, uma única linha consegue captar o perfil e criar a ilusão de volume. 
Observe que o artista deixou uma quantidade significativa de espaço para a direção do olhar. 


Formando Formas 


Uma das minhas primeiras memórias da pré-escola Montessori foi a sensação 
de prazer que tive ao traçar finas formas de madeira. Figuras simples como 
círculos, quadrados e triângulos são onipresentes na arte das culturas do 
mundo. Quando penso na palavra forma, o que primeiro vem à mente são essas 
formas geométricas arquetípicas. No entanto, as formas que compõem nosso 
mundo visual não são tão claramente delineadas ou tão claramente 
organizadas. 


WILLIAM EMLEN CRESSON, Sketchbook (duas cadeiras com estudos de Drapery e três esboços 
de grafite), 1861-1863, grafite, caneta, pinceladas em sépia, tinta marrom e preta e aquarela em 
papel tecido creme, 9 x 12 polegadas (22,9 x 30,5 cm), coleção da Academia de Belas Artes da 
Pensilvânia (Filadélfia, PA ) 


As dobras intrincadas na cortina oferecem ampla oportunidade para praticar o desenho de 
formas com precisão. 


Essas duas formas - uma geométrica e outra natural - ecoam uma na outra. As formas 
encontradas na natureza conduzem a mente à sua versão idealizada, pois esta folha aponta 
para a estrela. 


O termo forma na arte refere-se ao contorno ou parâmetros de um objeto. 
Também se refere ao conceito mais abstrato de divisão do espaço. Em sua 
forma mais básica, a própria arte é simplesmente um arranjo de formas que são 
delineadas por elementos formais como valor e cor. 

Na arte, ao contrário da pré-escola, essas formas quase nunca são 
geométricas. Em vez disso, eles tendem a ser mal definidos e orgânicos. Além 
disso, os seres humanos são visualmente eficientes e muitas vezes condensam 
as informações em componentes mais fáceis de entender. (Por exemplo, uma 
exibição de cinquenta maçãs pode ser registrada aos meus olhos como uma 
única pirâmide.) Portanto, muitas vezes as formas que vemos não coincidem 
com os contornos de um objeto individual. 

Reconhecer formas é básico para nossa existência e sobrevivência. Eles nos 
ajudam a identificar um amigo ou a garantir que estamos no caminho certo 
para casa. Sem esforço, e muitas vezes sem que percebamos, nossos olhos e 
mentes trabalham juntos para editar, simplificar e reconstruir o mundo em que 
vivemos. Eles também decifram informações parciais e criam significado a 
partir delas. 

As formas matemáticas ou geométricas têm nomes - triângulo, quadrado, 
círculo e assim por diante. As formas artísticas ou orgânicas, por outro lado, 
permanecem inomináveis, a menos que as comparemos deliberadamente a 
outras coisas - como a livre associação de ver animais nas nuvens. Libertar -se 
conscientemente do nome de algo pode permitir que você aceite sua 
ambigiiidade visual e capture as formas que realmente existem. 


D. JORDAN PARIETTI, Old Growth em Carkeek Park, 2010, lápis sobre papel 
tonificado, 30,5 x 45,7 cm (12 x 18 polegadas), cortesia do Atelier Aristides 


As raízes emaranhadas das árvores se prestam a um estudo lento e cuidadoso com a linha. As 
árvores geralmente contêm espirais de movimento implícitas. Como uma natureza-morta, as 
árvores são imóveis, mas transmitem o ritmo dos seres vivos. 


Embrace visual ambiguity and draw bat you see 
"athber than wbat you knoto. 


Antes de começar a desenhar algo, lembre-se de que você ficará 
continuamente tentado a desenhar o que espera ver, em vez das formas mais 
obscuras que realmente existem. É preciso uma certa dose de confiança para 
acreditar que, se você realmente seguir os ditames do seu assunto - o que você 
vê em vez do que sabe - as coisas vão dar certo no final. Para ajudar a 
internalizar essa ideia, pode ser útil renderizar algo que realmente não se 
parece com nada - um pedaço de tecido amarrotado ou as raízes retorcidas de 
uma velha árvore, por exemplo. Então, após o seu bloco inicial, comece a 
desenhar a partir das formas de sombra primeiro. As formas de sombra 
formarão a âncora visual na qual você pode basear todo o seu 


peça. 


Usando esquemas 


Discutir formas naturalmente nos leva ao conceito de esquema (ou plano ou 
modelo diagramático) que simplifica um assunto complexo. Por exemplo, um 
modelo do sistema solar é um esquema. Nesse caso, um modelo simplificado é 
uma forma valiosa de nossas mentes compreenderem um conceito complexo. 
Na arte, como no sistema solar, muitas vezes é muito difícil entender o que 


vemos à primeira vista Um esquema nos dá um ponto de referência 
simplificado que podemos usar para comparar com o mundo visual. 


ARTISTA DESCONHECIDO, Desenho medido de garrafas, data desconhecida, lápis Conté no 
papel, tamanho desconhecido, cortesia do Barnstone Studios 


Observe como o artista é cuidadoso ao comparar todos os relacionamentos. Cada elemento 
horizontal, vertical e diagonal percorre todo o desenho. 


A maioria dos assuntos que você estuda exige a divisão de princípios 
complexos em ideias mais simples. Você pode ter visto esse conceito em ação 
em livros de instrução de arte infantil, onde, por exemplo, uma série de 
círculos e triângulos podem ser usados para guiar o artista na construção de um 
pássaro. Este tipo de conceituação pode dar a um jovem estudante uma maneira 
de criar desenhos convincentes e também mostrar como uma estrutura 
complexa pode ser criada por pequenas formas. Embora essa abordagem de 
desenho tenha algumas desvantagens óbvias, o processo de simplificação pode 
ser extremamente valioso quando usado como um meio em vez de um fim. 

Pessoalmente, acho os esquemas de desenho essenciais porque, se usados da 
maneira certa, podem fazer com que olhemos com mais atenção para o mundo 
visual. Quando você encontra uma maneira de identificar e vincular um 
pequeno segmento de linha em uma forma maior, você amplia seu contexto. 
Ao encontrar círculos, triângulos, quadrados e assim por diante, você é forçado 
a se afastar da “imagem verbal” ou mentalidade pictográfica para um mundo 
de observação mais sutil e astuta. Portanto, pense no esquema como um 
professor que o conduz a uma maior observação. Dividir o mundo em formas 
abstratas menores pode oferecer uma maneira eficiente de organizar a vasta 
informação visual no estágio inicial de seu desenho. 


o aro 
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ELIZABETH ZANZINGER, Análise de objetos naturais (detalhe), 2007, lápis sobre bristol, 8 x 
10 polegadas (20,3 x 25,4 cm), cortesia do Ateliê Aristides 


A estrutura pentagonal da folha e da prímula também é encontrada em muitas flores de frutas. 
Treinar seu olho para procurar padrões subjacentes pode ajudá-lo a identificar soluções simples 
para problemas complexos de desenho. 
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41 scbema, or simplified model, provides an 
invaluable way for our minds to grasp a complex 
concept. 


Quando estudei com Myron Barnstone, um de nossos primeiros exercícios 
foi desconstruir garrafas. Neste exercício, dividimos o contorno em uma série 
de ângulos e aumentamos esses ângulos em formas. Os lados verticais 
tornaram-se um retângulo; um arco tornou-se um círculo. Dessa forma, não 
estávamos apenas copiando o desenho de um objeto, mas também o 
construindo de dentro para fora. Quando as pessoas desenham garrafas, muitas 
vezes o fazem rapidamente, quase que mecanicamente; procurar essas formas 
na verdade retarda o artista, forçando-o a olhar com mais cuidado e 
compreensão. Nesta tarefa, aprendemos muito sobre o que é necessário para 
fazer um bom desenho, especialmente como medir e interpretar o que 
estávamos vendo. 

Para encerrar, precisamos de um modelo em nossas mentes ao desenhar. No 
passado, esse modelo foi transmitido de forma rígida e inflexível. Hoje, ainda 
precisamos de um ponto de referência, mas as formas ou proporções 
idealizadas são apenas pontos de partida e muitas vezes derivam da observação 
direta da vida. Tiramos nossas próprias conclusões sobre o que vemos, mas 
recebemos algumas dicas na direção certa. Seu trabalho sempre se beneficiará 
por ter um plano ou estrutura coerente sobre a qual apoiar suas observações. 


Encontrando Formas Negativas 


O termo forma negativa se refere ao espaço ao redor de um objeto. Tendemos a 
ser centrados no sujeito, vendo o objeto que estamos desenhando (um jarro, 
talvez) isolado de seu ambiente (o espaço em que o jarro se senta). Sou um 
grande ofensor nessa área e tive que me treinar conscientemente para trabalhar 
em todo o quadro. 


RON CHEEK, Isabella, 2006, carvão e giz branco em papel tonificado, 15 x 19 polegadas 
(38,1 
x 48,3 cm) 


O artista captura o peso e o sono inocente da infância com o uso estudado da linha. As 
pequenas formas triangulares negativas ao redor dos braços podem ajudar o artista a localizar 
a posição e o grau de curva encontrado na forma. 


Negative space, the arcas around your subject, can 
help you double-check the accuracy of your angles. 


Se você adicionar espaço negativo ao seu vocabulário artístico, verá que seu 
trabalho melhora. Oferece uma lente diferente para ver o seu assunto. Além 
disso, os pequenos espaços entre os objetos, como o espaço entre os dedos ou o 
ar entre as folhas de um galho, podem nos ajudar a verificar a precisão de 
nosso trabalho. As formas negativas nos fornecem outro método de 
comparação para garantir que nossos desenhos reflitam a vida com precisão. 

Alguns artistas, como Norman Lundin, fazem das formas negativas o foco 
principal do trabalho de suas vidas. Lundin disse uma vez: “Assim como não 
se pode ter algo longo' sem ter algo 'curto' para comparação, não se pode ter 
um 'objeto' sem um 'vazio!. É o vazio que me interessa ”. 

Esteja avisado, no entanto, que o espaço negativo é frágil. A menos que o 
artista seja muito habilidoso, o espaço entre ou ao redor de um objeto pode, de 
fato, sobrecarregá-lo. Por exemplo, embora o espaço ao redor da cabeça seja 
um elemento importante do desenho de uma figura, a cabeça em si não é 
moldada pelo ar ao seu redor. Em vez disso, é moldado pela estrutura do 
crânio. O simples fato de acertar as linhas de contorno nunca irá recriar o poder 
e a forma dados a nós pelo crânio. Treine-se para perceber formas negativas, 
mas certifique-se de usá-las com sabedoria. 


NORMAN LUNDIN, Blackboard e Lightswitch, 1974, carvão sobre papel, 28 x 44 
polegadas (71,1 x 111,8 cm), coleção do Museu de Arte Moderna (Nova York, NY) 


Lundin fez carreira desenhando coisas que passam despercebidas pela maioria das pessoas, 
como a luz do sol batendo em uma parede. Ele dá a cada parte do desenho sua própria forma, 
mesmo quando o assunto é apenas ar e luz. 


Considere a forma preta do jarro à direita para fixar a forma positiva em sua mente. Em 
seguida, compare-o com as formas pretas ao redor do jarro à esquerda para ver o espaço 
negativo. 


Crafting Contour 


Uma das marcas de um novato é um profundo apego ao limite do assunto, que 
os artistas chamam de "linha de contorno”. Artistas iniciantes gravitam em 
torno dele porque pode formar a forma mais reconhecível e elementar de um 
objeto. Na verdade, a silhueta de um objeto pode estar intimamente relacionada 
à nossa imagem mental desse objeto. Mas essencialmente não existem linhas 
na natureza. Em vez disso, o que muitas vezes percebemos como linhas são 
mudanças na cor, no valor e nas bordas, como a borda escura de um tronco de 
árvore contra um céu claro. 


», 
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A curva contínua do vaso foi dividida em uma série de linhas retas e arcos, permitindo um 
estudo mais deliberado de seu contorno. 


Remember, the edge of an object is an artistic 


convention, 


Dito isso, as linhas de contorno têm um propósito crítico para o artista. Os 
primeiros dois capítulos descrevem como encontrar sua linha de governo e 
determinar suas medidas. Você continua desenhando e desenvolve um bloco 
áspero, mas proporcionalmente preciso. Um estudo da linha de contorno leva 
seu desenho um passo adiante, com foco nas pequenas mudanças incrementais 
que acontecem quando você olha cuidadosamente ao longo do trecho de suas 
linhas principais. 


z 


A linha de contorno estudada percorre todo o comprimento do objeto, descrevendo seus 
parâmetros e fornecendo pistas para sua estrutura interna. 
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O comprimento estendido de uma linha de contorno torna-se refinado à 
medida que é examinada. Como você viu o quadro geral e estabeleceu como 
cada elemento se relaciona com o todo, agora você pode se dar ao luxo de 
estudar o caráter do sujeito em detalhes. Assim como você procurou as 
principais mudanças de ângulo em seu assunto para iniciar o bloqueio, agora 
você pode repetir o processo em uma escala menor. Observe e avalie os 
intervalos para cada mergulho e inchaço. 

Ter um procedimento lógico para esse processo pode ser útil. Em meu 
próprio trabalho, pego uma direção angular específica e ampla e a subdividi. 
Eu avalio a linha para ver se ela pode ser facilmente dividida em subtemas. 
Cada um desses segmentos de linha pairará acima ou abaixo da direção da 
linha principal. Neste ponto do processo, uso uma linha de questionamento 
separada, reservada para me ajudar a mergulhar mais fundo em uma nuance 
mais exata (como, onde estão os pontos altos e baixos deste segmento de 
linha?). Avaliar as formas negativas ao redor do objeto também pode ajudá-lo a 
ver as mudanças no contorno com mais facilidade. Depois de quebrar o 
contorno em ângulos cada vez menores e precisos, sinto-me livre para 
perseguir qualquer ondulação minúscula, sem a preocupação de que isso 
atrapalhe a unidade e a força do todo. 


ROBERT ARMETTA, Retrato de um jovem, 2001, grafite sobre papel, 12% x 11 polegadas 
(31,8 x 27,9 cm), coleção de Theodore e Catherine Prescott 


A precisão de uma bela linha de contorno focaliza nossos olhos no relevo nítido do perfil contra 
o fundo. 


JEAN-AUGUSTE-DOMINIQUE INGRES, Estude para Raphael e a Fornarina, por volta de 
1814, grafite sobre papel, tamanho desconhecido, cortesia do Art Renewal Center 


Ingres era famoso por seus desenhos de grafite. A delicadeza e a emoção de sua linha devem 
ser vistas no original para serem vivenciadas plenamente. Ele poderia esticar os limites do 
meio para sua vantagem máxima. 


JULIETTE ARISTIDES, Vista da Academia Francesa em Roma, 2009, lápis sobre papel 
colorido, 6 
x 10 % polegadas (15,2 x 27,3 cm) 


A única linha de lápis que representa o horizonte fornece muitas informações sobre esta vista. 
Meu desenho foi inspirado em uma paisagem com a mesma vista que pode ser vista dentro da 
Academia Francesa em Roma. 


When accurately placed, a closed continuous line is 
beautiful; however, ifit is inaccurate, tt is difficult 
to correct, 


Ao trabalhar para encontrar mudanças específicas no contorno, é útil 
identificar quaisquer trechos planos encontrados ao longo das curvas, pois eles 
podem adicionar força ao seu desenho. No contorno, procure onde sua linha 
fica mais clara ou se dissolve à medida que passa por trás de outra forma. Essas 
sutilezas fornecem uma precisão informada ao seu trabalho. Permita que seus 
olhos apreciem o contorno milímetro a milímetro. Dessa forma, você captará a 
personalidade única de cada sujeito. 


Estabelecendo Ritmo 


A natureza é o maior professor. Você pode aprender muito simplesmente 
estudando o que vê. A primeira vez que vi tomates tradicionais, tive 
dificuldade em acreditar no que via. Os tomates tinham as formas mais 
estranhas: com nervuras, empenadas e bulbosas. Alguns eram listrados em 
várias cores, incluindo roxo, laranja e amarelo. Nenhum se assemelhava às 
icônicas esferas vermelhas comumente encontradas em supermercados. Um 
dos princípios básicos da arte é a interação entre tema e variação, unidade e 
variedade. Assim como descobri com os tomates tradicionais, a natureza 
contém peculiaridades suficientes para nos manter na dúvida. Em seu livro, 
The Artist's Complete Guide to Figure Drawing, Tony Ryder escreveu: “Os 
padrões de forma ordenada encontrados em todos os lugares da natureza 
sempre têm esse tipo de 'imperfeição', uma imperfeição que amplifica, em vez 
de diminuir, a misteriosa beleza da natureza. ” 

Se qualquer intervalo ou ritmo em seu desenho se tornar muito repetitivo ou 
regular, ele parecerá mecânico e não natural. Da mesma forma, quando uma 
obra é estilizada (ou formalizada em uma versão destilada e mais genérica), 
geralmente significa que o artista parou de pensar - ou de olhar. Este continua 
sendo um problema clássico que aflige os iniciantes, mas também acontece 
comigo o tempo todo. Sempre procure diferenças para criar variedade e uma 
sensação de observação viva. Tente se concentrar em quaisquer pequenas 
distinções e capitalize sobre elas. Por meio dessas diferenças, seus olhos se 
moverão com mais facilidade pela imagem. 

Na arte, o princípio do ritmo das linhas é importante na criação de uma 
hierarquia de informações que pareça fácil e natural para o espectador 
interpretar. Sem variedade, seu desenho pode se tornar um papel de parede 
desbotando para o fundo de nossa atenção. Como uma fila interminável de 
postes de cerca ou o bater de um coração, deixamos de notar ou prestar 
atenção. A repetição não é de todo ruim. Enquanto a variedade cria interesse e 
credibilidade em seu trabalho, ritmos previsíveis estabelecem uma unidade que 
mantém tudo unido. Muita variedade é incrivelmente perturbadora. Basta 
perguntar a qualquer pai / mãe privado de sono e você ouvirá uma bronca sobre 
a importância de respeitar nossos ritmos biológicos. 


Várias formas idênticas parecem mecânicas e artificiais. 
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A linha de pontos repetidos é interrompida por uma formação de salto. Como resultado, o 
evento singular se torna o ponto focal. 


Cada escolha que você faz ao colocar o lápis no papel tem implicações 
visuais. Não há unidade suficiente e você tem o caos. Muita unidade e você 
fica entediado. Procure alguns pontos-chave para criar ritmo em seu trabalho. 
Tente alternar entre linhas curvas e retas em todo o desenho, pois isso cria um 
efeito ondulante de ação e pontos de pausa para o olho. Procure arestas 
perdidas e achadas, pois isso permite que algumas peças se movam para trás no 
espaço enquanto outras puxam para frente. Oscile entre as espessuras das 
linhas claras e escuras, pois isso adiciona ênfase e hierarquia de importância ao 
assunto. Brinque com a espessura e a finura dos traços, pois isso cria uma 
variação de peso viva. Dessas e de outras maneiras, você adicionará vida e 
movimento ao seu trabalho - não copiando a natureza em detalhes, mas em 
essência. 


KAMILLE CORRY, Mãos do Pintor, 2006, carvão e lápis sobre papel, 12 x 7 polegadas 
(30,5 
x 17,8 cm), cortesia da Galeria Ann Long, Charleston, Carolina do Sul 


O ritmo dinâmico das mãos, alternando entre ação e repouso, move nossos olhos para baixo na 
página. 


Determinando o Peso da Linha 


O conceito de peso de linha prospera sob princípios bem aplicados de unidade 
e variedade. Os antigos mestres variavam a claridade e a escuridão de uma 
linha para transmitir a sensação de ir ou vir no espaço, gerar uma sensação de 
movimento e estabelecer um ponto focal. Quando a espessura da linha em um 
desenho não varia, é como se o artista estivesse falando com uma voz 
monótona. 

É fácil, para um iniciante, se esforçar para encontrar proporção e deixar seus 
contornos ficarem muito pesados e escuros. Conforme você se esforça para ter 
certeza, o contorno pode ficar mais espesso e escuro. Às vezes, a linha fica tão 
espessa que pode começar a prejudicar a proporção geral. É preciso muito 
pouco para distorcer um assunto que tem uma pequena margem de erro. Com o 
desenho da figura, em particular, uma fração de polegada aqui ou ali pode fazer 
a diferença entre precisão e deformidade. 

Como uma linha escura, uma linha fechada e contínua pode facilmente ficar 
travada e difícil de corrigir. Ambos os tipos de linhas transmitem uma 
declaração enfática - uma certeza. Eles dizem ao observador que o desenho foi 
encontrado e preciso. Um desenho bloqueado é congelado em um único 
momento. Muitos belos desenhos são criados dessa maneira, mas usar esses 
tipos de linhas com sucesso requer uma precisão incrível, a menos que você 


esteja visando especificamente por capricho ou maneirismo. 


JULIETTE ARISTIDES, Willow Branch, 2010, tinta de noz em papel, 10 x 8 polegadas (25,4 
x 20,3 
cm) 


As formas naturais encontradas nas plantas, como este galho de um salgueiro, oferecem ampla 
oportunidade para estudar os conceitos de forma negativa, linha de contorno, ritmo e espessura 
da linha. 
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Em comparação, uma linha que está quebrada e pesquisando já está em um 
estado de fluxo, tornando mais fácil para o artista e para o espectador ver a 
possibilidade de melhoria. Ele se divide em uma série de segmentos que 
podem ser examinados independentemente e avaliados quanto à precisão. 
Lembre-se de que algo pode ser tecnicamente correto, mas dito de forma que 
pareça falso. Por exemplo, uma linha pode estar bem posicionada, mas ainda 
assim ser inacreditável porque está muito escura. Esforce-se para alinhar sua 
intenção com sua expressão. 

Eu recomendo fazer todas as linhas leves e finas no início de um desenho. Se 
você estiver tendo dificuldade em fazer isso, mude para um lápis ou carvão 
mais duro. Use várias linhas finas para encontrar seu desenho, em vez de uma 
grossa. Fique confortável com a ambiguidade. Deixe lacunas em sua linha de 
contorno se você não tiver certeza de como algo se conecta. Não é necessário 
que todas as suas linhas estejam unidas, especialmente quando você está em 
uma área ambígua de uma obra. Uma vez que você tenha certeza de que seu 
desenho geral está com precisão no lugar, escureça as linhas nas áreas que 
requerem uma declaração mais enfática, uma borda mais dura ou uma marca 
mais espessa. 

O conceito de arestas perdidas e achadas está relacionado à espessura da 
linha. Imagine um espectro de arestas perdidas e achadas, muito parecido com 
um gráfico de valores que varia do branco ao preto. A área de um desenho que 
é mais nítida ou mais escura atrai o olhar mais claramente para si mesma. 
Torna-se um ponto focal ou de destaque. Em comparação, uma borda perdida 
cria atmosfera e permite ambiguidade. Ele se move para trás e para longe de 
nós. Ele adiciona variedade e interesse. 

O desenho de Paul McCormack de sua filha em esta página oferece um 
excelente exemplo de como a espessura da linha e as bordas perdidas e 
encontradas podem chamar a atenção do observador. Aqui, ele usa os meios 
limitados de linha pura para efeito completo. A imagem é ancorada pelos 
acentos mais escuros nas características faciais. À medida que seus olhos se 
afastam dos olhos da menina em direção à orelha e depois para a nuca, a linha 
se torna muito fina e clara. Conforme seus olhos se movem para baixo na 
camisa, a linha se dissolve inteiramente, desbotando para o tom de papel. 
Dessa forma, nós, como espectadores, sabemos exatamente para onde olhar. 


BO BARTLETT, Sem título (Betsy, 3 de agosto de 2008), 2008, grafite no papel, 15 x 22% 
polegadas 
(38,1 x 57,1 cm) 


A energia da linha captura a intimidade entre marido e mulher (artista Betsy Eby). Permanece 
um mistério da arte que, nas mãos de um mestre, uma pequena ponta de grafite pode ser 
usada para expressar a riqueza da experiência humana. 


Eu recomendo localizar duas arestas - uma muito nítida e a outra muito 
suave - como pontos de comparação para as outras arestas em um desenho. 
Conforme você trabalha em uma peça ao longo do tempo, seu olho se aclimata 
e pode ficar difícil perceber as diferenças. Para julgar corretamente, preciso 
comparar uma vantagem com a outra. Eu viro meus olhos rapidamente de uma 
borda que estou desenhando para uma que escolhi para comparação. Desta 
forma, estabeleço uma consistência em todo o desenho. 


PAUL MCCORMACK, Abigail Rose (Retrato da Filha do Artista), 2007, lápis e carvão branco 
em papel tonificado, 20 x 16 polegadas (50,8 x 40,6 cm) 


A sensibilidade no manuseio do verso capta a ternura da emoção entre o artista e sua filha. 


Retratando Perspectiva Aérea com Linha 


A perspectiva é o estudo de como o olho percebe objetos que se afastam no 
espaço. A perspectiva aérea (também conhecida como perspectiva 
atmosférica), em particular, é a expressão do espaço articulada pela gradação 
de cor e valor. No desenho de linha, a ilusão de perspectiva aérea pode ser 
criada variando o peso da linha. 


JULIETTE ARISTIDES, San Marco, 2009, grafite realçada com branco no papel preparado, 
10 x 8 polegadas (25,4 x 20,3 cm) 


A arquitetura oferece oportunidades infinitas para esboços. Observe como este teto abobadado 
em particular oferece uma oportunidade única de capturar a profundidade do espaço com 
linhas. 


Um artista recentemente me trouxe uma pintura para criticar. Ela estava 
frustrada com o resultado e sem saber o que estava errado. O desenho estava 
tecnicamente correto; na verdade, foi copiado de uma fotografia. No entanto, 
parecia impreciso. Levei um ou dois minutos para encontrar o problema: em 
vez de permitir que o tema principal fosse cercado pela atmosfera, o artista 
havia tornado o cenário de fundo tão escuro, nítido e colorido quanto as figuras 
centrais no primeiro plano. Nossos olhos simplesmente não veem dessa 
maneira. Precisamos de uma diminuição da intensidade em todas as contas - 
em valor, linha e cor - para que as coisas pareçam retroceder. A sensação de 
perspectiva atmosférica em linha é criada quando as linhas diminuem em 
contraste à medida que voltam no espaço. 


Observe como a mesma espessura de linha em ambas as xícaras cria uma competição 
pelo ponto focal. O de trás recua devido à sua colocação, mas ameaça prender-se ao primeiro 
copo. 


Este desenho possui uma hierarquia visual clara. O copo da frente se move para frente e o 
de trás recua por causa da diferença no peso da linha. 


Vamos examinar o desenho de Ingres na página seguinte para determinar as 
ferramentas que o artista usou para nos ajudar a ler a imagem. As linhas no 
desenho ficam mais claras à medida que se afastam do visualizador. Ingres 
concentrou as notas de valor mais escuras na cabeça e no pescoço, mostrando - 
nos que esta área é seu principal ponto focal. O valor das linhas de sua camisa 
e calça não são tão escuras quanto o exterior de seu casaco, então entendemos 
que essas áreas são recuadas. A cidade atrás do cavalheiro é consideravelmente 
mais clara do que a figura, o que realça sua aparência de estar mais distante. 
Ingres também minimizou o tamanho dos prédios, o que estabelece distância 


entre o sujeito e o ambiente. (Esta característica de 


perspectiva será discutida mais adiante em capítulo quatro.) 


JACOB COLLINS, Rochas de Eastholm, 2007, lápis sobre papel, 10 x 13 4% polegadas (25,4 x 
34,3 cm) 


Nossos olhos são levados para a parte mais escura e mais acabada da peça antes de se mover 
pelo desenho. 


Aerial perspective causes objects to lose contrast in 
color and value as they recede. 


Em resumo, Ingres usou conscientemente as convenções artísticas para 
produzir uma obra de arte coerente e adorável. Como espectadores, podemos 
mergulhar na peça e explorá-la - não apenas sem confusão, mas com prazer. 
Quando você tem poucos ingredientes, como faz ao desenhar, é importante que 
cada um seja aproveitado ao máximo. Neste desenho, Ingres usou ao máximo 
todas as ferramentas à sua disposição. 


JEAN-AUGUSTE-DOMINIQUE INGRES, André-Benoit Barreau, dit Taurel, 1819, grafite 


sobre papel, 28,8 x 20,4 cm (11 % x 8 polegadas), coleção particular, cortesia do Art Renewal 
Center 


Famoso por capturar um retrato perspicaz de seus modelos, Ingres foi capaz de se comunicar 
muito com apenas algumas linhas de um lápis. 


Lição 3 DESENHO DE LINHA RÍTMICA 


AS FORMAS NATURAIS ENCONTRADAS NAS PLANTAS são um recurso maravilhoso para o 
artista. Os ritmos das folhas em relação aos ramos, dos ramos em relação às árvores, criam um ensaio 
visual de tema e variação. Mesmo entre os intervalos regulares, existem diferenças surpreendentes - 
muitas vezes diferentes de tudo que poderíamos imaginar. Como as folhas não seguem formas familiares 
e facilmente estilizadas, elas se prestam a um tipo de observação independente. Este exercício serve a 
dois objetivos úteis: Primeiro, ele o ajudará a aprender como criar curvas controladas com cautela, 
semelhantes às encontradas no corpo humano. Em segundo lugar, permitirá que você estude 
cuidadosamente as formas negativas e as linhas de contorno, que são parcialmente responsáveis pela 
beleza das formas naturais. 


RECOLHENDO SEUS MATERIAIS 


Na preparação para o desenho do contorno, monte os seguintes materiais: 


Um ramo interessante, com folhas, frutos e / ou 
flores Lápis de grafite ou pedaço de carvão duro 
Apontador de lápis ou lixa de 

papel de desenho 

Prancheta Amassada 

ou borracha dura Fita 

do artista 

Encanamento 

Agulha de tricô estreita ou espeto 


CONFIGURANDO SEU DESENHO 


Coloque seu galho a uma distância de visualização confortável à sua frente. Se 
for delicado, você pode colocá-lo em um pequeno vaso. Você pode adicionar 
um pedaço de papel branco ou cinza claro como pano de fundo da natureza- 
morta se seu plano de fundo atrapalhar. Para este desenho, você não precisa de 
nenhuma iluminação particular, a menos que seja difícil ver claramente as 
formas de suas folhas. 


CRIANDO SEU DESENHO DE RAMO 


Seu desenho deve ser uma exploração despreocupada de bordas e espaço. 
Provavelmente, ninguém que olhe para ela saberá se tem alguma semelhança 
com a planta real. Você não está fazendo uma ilustração botânica. No entanto, 
o desenho deve capturar uma sensação de precisão sentida. Deve parecer e 
parecer verdade. Em outras palavras, o desenho deve capturar a sensação 
peculiar da vida. Com esta lição, não tente criar uma obra-prima imaginativa. 
Simplesmente se esforce para obter precisão. 


emma — ma 


ESTÁGIO UM: Capture o movimento dominante de seu espécime. Em seguida, marque a 
parte superior e inferior para localizar o tamanho geral. 


ESTÁGIO UM: Encontrando Linhas Direcionais 

Comece identificando uma única linha que pode capturar o movimento geral de 
sua planta. (Com meu galho, uma diagonal forte serviu como um guia melhor 
do que qualquer marcador vertical ou horizontal.) Em seguida, indique onde o 
objeto ficará noplano de solo; isso ajudará a definir o espaço e designar a 
sombra. (Vejoisto página para um exemplo de uma ramificação feita sem plano 
de solo.) Em seguida, indique oparte superior e inferior do seu espécime e 
marque quaisquer outros ângulos de definição. (Por exemplo, em meu galho, a 
linha mais longa fica ao longo da direção das folhas.) 


ESTÁGIO DOIS: Subdivida as linhas gerais preliminares em gestos lineares mais 
descritivos. 


ESTÁGIO DOIS: Subdividindo as primeiras linhas 

Em seguida, subdivida as linhas direcionais simplificadas em algo que se 
pareça mais com sua configuração. (Neste ponto, encontrei as mudanças de 
ângulo ao longo do caule e indicam as posições das maçãs e folhas.) Mantenha 
suas linhas retas e abertas. Não delimite seus objetos com uma linha de 
contorno perfeita. Em vez disso, use linhas retas para gerar incrementos 
mensuráveis que você pode usar para comparação cruzada. As lacunas abertas 
em suas formas devem permitir que você mova as coisas facilmente, porque 
nada ainda foi corrigido. Tudo pode mudar ligeiramente, se necessário. A 
angularidade de suas linhas, a abertura de seu contorno e a leveza de seu toque 
devem criar um bloqueio efetivo. 


ESTÁGIO TRÊS: Meça as linhas individuais para transformar seu bloco em um desenho 
medido e mais preciso de seu espécime. 


ESTÁGIO TRÊS: Localizando as formas de sombra 

Agora é hora de empurrar seu desenho altamente abstrato para a próxima fase, 
definida por formas mais coesas. (No meu desenho, as formas começaram a se 
parecer com galhos, folhas e maçãs rudimentares.) Comece a incluir formas de 
sombra na estrutura de seu desenho. Enquanto trabalha, no entanto, continue a 
deixar suas linhas geralmente angulares e abertas, em vez de travar em algo 
que pode não ser perfeitamente preciso. Tonifique as formas de sombra 
levemente para ajudar a separá-las visualmente das áreas claras. Esse processo, 
chamado de “mapeamento”, permitirá que você compare formas cruzadas em 
vez de linhas, levando seu desenho sutilmente a uma maior precisão. Você 
estará pronto para passar para o próximo estágio quando tiver alcançado uma 
semelhança ampla. 


ESTÁGIO QUATRO: Quando as formas gerais parecerem precisas, encontre as formas das 
sombras e aplique um tom leve nelas. 


ESTÁGIO QUATRO: Encontrar formulários menores 

Identifique uma única linha em seu desenho e articule as menores mudanças de 
ângulo em staccato e formas de sombra. Você logo notará que os ângulos 
mudam muitas vezes ao longo de um comprimento que antes era uma única 
direção de linha. Repita esse processo para as outras linhas. Nesse estágio, 
continue a manter grandes as formas de sua sombra. Crie alguns momentos 
mais sombrios, que estabelecerão a posição de futuras linhas de contorno duras 
e servirão para chamar a atenção. Este processo preserva um equilíbrio entre as 
arestas perdidas e encontradas, mesmo neste estágio inicial. 


ESTÁGIO CINCO: Acentue vários elementos para ênfase visual e para um estudo mais 
cuidadoso das linhas de sombra centrais. 


JULIETTE ARTISTIDES, Ramo de uma macieira, 2010, carvão sobre papel, 9 x 12 
polegadas (22,9 x 30,5 cm) 


ESTÁGIO CINCO: Verificando a semelhança 

Durante este estágio, você deve perder qualquer referência restante às suas 
linhas estruturais iniciais. Você ainda sentirá a estrutura, mas as linhas amplas 
e genéricas serão absorvidas pela semelhança de sua planta. Mantenha as 
formas das sombras bem planas. Não se preocupe com luz e sombra; um 
verdadeiro desenho de contorno não precisa de tom. Simplesmente mantenha o 
foco na qualidade e na expressão de suas arestas. Aumente a precisão das 
pequenas linhas e acentos até sentir que capturou uma sensação de seu 
espécime. Novamente, esta lição não se destina a gerar um desenho definido 
pela precisão fotográfica, mas sim pela precisão artística. 


CAPÍTULO 4 A ILUSÃO DE PROFUNDIDADE: 


A TERCEIRA DIMENSÃO 


The artist usually bas no wish to duplicate appearances. He translates, 
indicates, and perhaps exaggerates. He goes to Nature for inspiration, 
but bis work bears the stamp of bis own personality. He is an 
interpreter rather than a copyist. 


“ARTHUR L. GUPTILL (de Freehand Drawing Self-Taught) 


NICHOLAS RAYNOLDS, Saída de incêndio, 2009, lápis e guache no papel, 20 42 x 13 % 
polegadas (52,1 x 34,9 cm) 


O uso da perspectiva e a diminuição do valor criam a ilusão efetiva de uma grande 
profundidade de campo. 


Lembro-me de estar sentado com um aluno 
avançado um dia no Barnstone Studios quando 
Myron apareceu. Ele trouxera uma reprodução 
da Ceia de Caravaggio em Emaús. (Esta 
Imagem é mostrada em esta página.) Ele o colocou diante de 


nós e perguntou o que achamos que tornava a composição tão unificada e 
poderosa. 


Eu sabia que ele não esperava que eu respondesse, já que eu estava lá havia 
seis meses e ainda não havia proferido uma única palavra audível em sua 
presença. O aluno avançado ficou olhando por um longo tempo antes de 
confessar que não sabia. Assim, Myron nos mostrou que as figuras sentadas à 
mesa repousavam dentro de uma esfera; as figuras abraçam um lado e nós (o 
espectador) completamos o círculo. O efeito nos atrai fortemente para a 
pintura. Caravaggio não estava atrás de um tipo de precisão fotográfica com 
essa imagem, mas de uma interação profunda entre arte, artista e espectador. 
Fiquei devidamente impressionado e nunca esqueci a lição de que formas 
geométricas simples podem estar implícitas em uma obra de arte - aumentando 
assim nossa resposta emocional, embora nunca possamos saber como o efeito 
foi alcançado. 

A arte não é criada por uma transcrição direta do mundo visível. Se você 
quiser testar esse conceito por si mesmo, trace uma fotografia; obviamente, 
seria preciso de uma maneira básica, mas você o consideraria 
surpreendentemente pouco convincente, faltando tanto em vida quanto em arte. 
A arte surge pela intenção do artista. Transformar a vida comum em arte requer 
se tornar um observador astuto. Infundir imagens planas com volume pode 
unificar diversos elementos, criando um todo coerente. Neste capítulo, 
identificamos maneiras de ver esses volumes e aplicá-los ao seu desenho. 


Identificação de sólidos geométricos 


Fui apresentado ao conceito de formas geométricas na arte na minha primeira 
aula de desenho com Myron. Ele ergueu uma garrafa de vinho para que 
víssemos ao nível dos olhos (sem elipses - apenas uma visão plana de seu 
contorno) e perguntou: "Quantas formas bidimensionais - quadrados, 
triângulos e círculos - você pode ver neste garrafa?" A princípio ninguém sabia 
do que ele estava falando; tudo o que vimos foi o formato de uma garrafa. 
Então, depois de alguns minutos, pude ver como a forma inchada no centro, 
que parecia uma cobra que engoliu uma bola, poderia ser um círculo. Em 
seguida, alguém encontrou o retângulo, que era o corpo da garrafa. Outra 
pessoa encontrou um triângulo que fazia a transição do círculo para o gargalo 
retangular da garrafa. (Veja a imagem adicional em esta página.) 

Então Myron perguntou se alguém poderia encontrar seis triângulos. No 
início houve silêncio. Mas, gradualmente, começamos a ver que cada ângulo 
de transição era uma parte de um triângulo. Presto. Em questão de uma hora, 
estávamos no caminho certo para ver. 


ULAN MOORE, Desenho Analítico de Garrafas (detalhe), 2011, grafite sobre papel, 18 x 24 
polegadas (45,7 x 61 cm) 


Um objeto simples pode ser extremamente difícil de desenhar porque revela distorções com 
muita facilidade. Esta imagem é baseada na primeira aula de desenho ensinada nos Barnstone 
Studios. 


Ser capaz de identificar as formas bidimensionais simples que compõem um 
assunto é um primeiro passo importante. Depois de entender esse conceito, o 
próximo desafio é pegar essas formas planas e colocá-las na terceira dimensão. 
O círculo se torna a esfera, o triângulo um cone, o retângulo um cubo (ou um 
cilindro) e assim por diante. 


MICHELANGELO MERISIDA CARAVAGGIO, Ceia em Emaús, 1601-1602, óleo ligado 


tela, 4 pés 6 % polegadas x 6 pés 4 % polegadas (139 x 195 cm), coleção da National Gallery 
(Londres, Reino Unido), cortesia do Art Renewal Centre 


Os artistas usam elementos de design para ajudar a transmitir sua mensagem. Caravaggio nos 
inclui na mesa, fazendo-nos completar a elipse iniciada pelas figuras em sua pintura. 


Todos os objetos no mundo natural habitam três dimensões, o que significa 
que têm altura, largura e profundidade. Seu ponto de vista determinará quanta 
profundidade você vê em um determinado momento. 
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BENNETT VADNAIS, Fórum Romano, 2004, grafite no papel, 10 x 15 /4 polegadas (25,4 x 
38,7 
cm) 


Nossos ambientes feitos pelo homem são freglentemente construídos e preenchidos com 
formas geométricas forjadas a partir de planos de arquitetos e esboços de designers. 


The complex objects seen all around us can be more 
castly understood when thought of as a composite of 
basic solid forms. 


O número infinito de formas complexas encontradas no mundo artificial e 
natural pode ser representado com apenas alguns blocos de construção. O 
conhecimento de volumes simples concederá a você uma porta de entrada 
confiável em nosso mundo tridimensional. 


Retirei alguns sólidos geométricos ocultos no desenho de Vadnais. Veja quantos 


mais você pode encontrar. 


A esfera 


Uma esfera é um globo. É uma forma altamente versátil encontrada em mais 
lugares do que você pode imaginar. Uma esfera tem algumas elipses principais 
que a prendem como um volume, em vez de permitir que se transforme em um 
círculo bidimensional. As esferas são fáceis de localizar na arquitetura: procure 
uma esfera sempre que vir uma cúpula arqueada. Se você entrar na abside de 
uma igreja e olhar para cima, perceberá que o espaço está ancorado em torno 
do desenho de uma esfera. Da mesma forma, todos os arcos sugerem um 
círculo ou esfera. Por exemplo, a forma plana de um olho pode ser melhorada 
graficamente imaginando-o como uma orbe assentada em uma órbita, a borda 
das pálpebras como elipses completas envolvendo o globo do olho. Uma 
laranja é obviamente uma esfera, mas a base de uma jarra de água, bule ou um 
músculo protuberante pode ser baseada na esfera também. 


O conhecimento necessário para criar uma representação convincente de volume vem da 
capacidade de visualizar as formas subjacentes de um objeto. 


JULIETTE ARISTIDES, The Milk Jug, 20083, óleo no painel, 10 x 8 polegadas (25,4 x 20,3 
cm) 


Objetos comuns do dia a dia, como esta jarra, são um tesouro de formas para estudar. 


O Cilindro 


Um cilindro pode ser encontrado em extintores de incêndio, velas, garrafas, 
silos e assim por diante. Se o objeto parece um retângulo quando visto 
diretamente, mas tem uma extremidade circular quando inclinado, é um 
cilindro. Os lados dessa forma são expressos com linhas retas, mas sua largura 
é melhor descrita com arcos. A descrição de ambos os atributos - a força das 
linhas retas e a curva contínua da superfície - fornece muitas informações ao 
observador. 


DEREK GUNDY, Desenho Estrutural da Caulk Gun, 2009, lápis sobre papel 18 x 24 
polegadas (45,7 
x 61 cm) 


Forma geométrica fundamental, este cilindro é definido por seus lados paralelos e extremos 
elípticos. 


O cubo 


Qualquer forma em ângulo reto pode ser representada por um cubo ou sólido 
retilíneo. Caixas, casas, livros e estojos de computador são exemplos óbvios 
desses sólidos estruturais. No entanto, alguns usos mais ocultos de cubos 
podem ser encontrados em formas orgânicas, como joelhos, pulsos e 
tornozelos. Como visto emesta página, o torso, a pelve e a cabeça podem ser 
imaginados da mesma forma como formas em cubos. As faces, ou facetas, 
dessas formas em cubos ajudam a dar aos objetos uma orientação distinta, 
permitindo-nos identificar para que direção eles estão indo. 
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KATHERINE LEEDS, Still Life Sketch, 2010, carvão sobre papel, 10 x 8 polegadas (25,4 x 
20,3 cm), cortesia do Atelier Aristides 


Os três planos do tijolo dão ao observador uma noção da altura, largura e profundidade, todas 
necessárias para que a imagem fique firme no espaço. 


O cone 


Um triângulo bidimensional pode ser transformado em várias construções 
tridimensionais diferentes; o cone é talvez o mais comum. Os cones têm uma 
base circular que chega a um ponto no centro do topo, o ápice. Sempre que 
vejo um objeto que tem lados retos que não são paralelos, isso sugere o cone. 
Um sorvete de casquinha ou tenda é óbvio, mas uma xícara de café de papel ou 
o gargalo de uma garrafa de vinho têm uma leve conicidade e seriam 
representados por um cone também. Algumas árvores podem parecer cônicas. 
Observe uma árvore perene, por exemplo, e veja como os ramos expansivos da 
parte inferior ficam menores e mais próximos conforme você se move em 
direção ao topo. Algumas cabaças também revelam um uso criativo e orgânico 
do cone. 


REMBRANDT VAN RIJN, Cone Cone (Conus Marmoreus), 1650, gravura (tinta sobre papel), 3 
% x 5 8 polegadas (9,7 x 13,2 cm), coleção do Rijksmuseum (Amsterdã, Holanda), cortesia do Art 
Renewal Centre 


Aqui, a forma compactada nunca perde sua geometria. No entanto, este desenho contém todas 
as imperfeições que o tornam belo, único e cuidadosamente observado. 


A pirâmide 


Uma pirâmide ou tetraedro (uma pirâmide de três lados) é essencialmente um 
cone com uma base quadrada ou triangular. Se você tem ângulos estreitos, mas 
vê planos em vez de elipses ou arcos, considere a forma piramidal como o 
caminho a seguir. As formas piramidais são encontradas principalmente em 
elementos arquitetônicos, como o telhado de uma torre. (Pense no Big Ben.) 
Qualquer base quadrada que afunila em um pescoço mais estreito forma um 
segmento de uma pirâmide. Meu saleiro tem uma base facetada e transições 
para uma tampa redonda de prata; a transição entre os dois é de caráter 
piramidal. 


4 pyramid is a highly stable structure, both 
physically and visually. Most ofits mass rests upon 
the ground, 


WILLIAM BLAKE, Jó e suas filhas, 1825, gravura (tinta sobre papel), 57 x 8x 7 x polegadas 
(15,1 x 19,9 cm), coleção da Tate Britain, cortesia do Art Renewal Center 


A geometria encontrada na arte não existe apenas em objetos individuais, mas também em sua 
composição. Aqui, Blake organizou suas figuras em uma unidade memorável, a pirâmide, 
transmitindo unidade e hierarquia ao espectador. 
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CHRISTIAN SCHUSSELE, Cotton Press, data desconhecida, marrom, tinta preta lavada 
sobre grafite em papel tecido marfim, 9 5 x 16 x 6 5 x 16 polegadas (25,2 x 17,6 cm), 
Pennsylvania Academy of the Fine Arts (Philadelphia, PA), The John S. Phillips Collection 


Este artista do século XIX conceituou a impressora gigante como um sólido geométrico. Embora 


tenha sido subdividido em incontáveis formas menores, nunca perdeu a impressão compacta de 
uma unidade singular. 


Usando formas geométricas simples 


Dominar a capacidade de identificar as estruturas subjacentes no que você vê 
torna mais fácil desenhar essas coisas em duas frentes: primeiro, você pode 
usar esses grandes volumes para ajudá-lo a conceituar o que está olhando. Em 
segundo lugar, articular as formas tridimensionais em seus desenhos pode 
ajudá-lo a orientar suas formas no espaço. 

Quando você começa a pensar em formas internas dessa maneira, uma 
mudança sutil, mas importante, frequentemente acontece: a plenitude de suas 
formas se torna inegável. A matéria empurra para fora; tem circunferência e 
gordura. Ao visualizar formas internas, você inadvertidamente deixa mais 
espaço para a forma. Além disso, você cria uma integridade interessante em 
todo o corpo da imagem ao construí-la a partir de volumes. Este tipo de 
pensamento, por sua própria natureza, impede você de desenhar o contorno 
(apenas traçar o contorno do seu assunto) sem qualquer pensamento sobre o 
que está acontecendo do outro lado (invisível) do objeto. 

Dentro capítulo dois você aprendeu a encontrar ângulos precisos em seu 
objeto observando as mudanças na orientação relacionadas à agulha de tricô ou 
ao fio de prumo. Formas maiores também podem ser determinadas com a 
agulha quando você perceber que sempre que um ângulo de linha se afasta da 
agulha, isso também indica uma mudança de forma e de plano. Quando você 
vê mudanças de ângulo, é um bom indicador de que o que você está 
desenhando não será uma única forma, mas uma composição de diferentes 
formas. Eventualmente, você ficará tão confortável com este processo que, 
quando vir uma mudança de ângulo, você entenderá automaticamente que 


Memorize the anatomy of geometric solids, as they 
form the building blocks of complex structures. 
também é uma mudança de plano, mesmo sem posicioná-la formalmente. 


Reserve um tempo para praticar a identificação das formas geométricas que 
você vê ao seu redor. Tente vê-los em objetos do cotidiano, e também tente 
esboçá-los em um caderno dedicado para esse fim. Por exemplo, como visto 
nos estudos de Mentler na página seguinte, a mão humana pode ser visualizada 
como uma sequência de sólidos retilíneos. Criar desenhos como esse o ajudará 
a começar a se tornar sensível à natureza onipresente dos volumes. Comece 
com objetos feitos pelo homem mais fáceis de decifrar e avance até as formas 
orgânicas da natureza. 


Depois de entender esse conceito, você não copiará mais apenas o que vê. 


Em vez disso, você começará a ter um insight sobre o assunto, permitindo-lhe 
desmontá-lo e reconstruí-lo no papel. Além disso, você aumentará o senso de 
forma em seu trabalho, aumentando a ilusão de volume. 


MICHAEL MENTLER, Estudos de mão, 2009, caneta em papel tonificado realçada com 
lápis pastel, 33 x 25,4 cm (13 x 10 polegadas) 


Desenhar as mãos causa ansiedade infinita. Ter uma maneira de formalizar as curvas 
anatômicas suaves em planos e volumes fornece uma porta de entrada confiável para começar 
seu desenho. 


Implicando a Terceira Dimensão 


Antes da perspectiva linear ser descoberta (ou redescoberta, dependendo da sua 
opinião) no Renascimento, os artistas tinham uma série de maneiras eficazes de 
criar a ilusão de espaço, ou a terceira dimensão, em seus trabalhos. Certas 
pistas visuais os ajudaram a criar objetos que pareciam estar mais próximos ou 
mais distantes. Podemos usar esses mesmos conceitos hoje em combinação 
com a perspectiva linear para alcançar tridimensionalidade crível em nosso 
trabalho. 


SYDNEY MCGINLEY, First Tulip Series 4 1, 2004, lápis Conté sobre papel, 30 x 20 
polegadas (76,2 x 50,8 cm) 


Um aluno de longa data de Myron Barnstone, McGinley aqui desenha as linhas de contorno 
cruzadas que envolvem as pétalas, descrevendo a topografia da flor. Ela alterou as curvas 
suaves da flor em estruturas geométricas formalizadas, como um cilindro para o estame e uma 
pirâmide estilizada para a forma geral. 
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As linhas que apenas se tocam são visualmente ambíguas. O pássaro da direita parece estar 
mais longe do que o da esquerda porque é menor. Mas, como essas formas não se sobrepõem 
claramente, sua relação espacial não é clara. 


Quanto mais próximo um objeto estiver da frente do plano da imagem, por 
exemplo, maior ele aparecerá. Portanto, quando você faz um objeto ou figura 
maior do que outra em seu trabalho, ele naturalmente parece mais próximo. 
Além disso, como objetos com contorno completamente contínuo parecem ser 
lidos na frente de objetos com uma linha de contorno interrompida, a 
sobreposição de uma forma pode ancorá-la firmemente em um determinado 
local. Por exemplo, se vejo a cabeça e os ombros de alguém se sobrepondo à 
linha de uma moldura de porta, entendo que a pessoa está na frente da moldura 
da porta. 


Distance can de implied in art in many simple 
ways, such as playing with cdges, value, 
placement, and scale. 


Como aprendemos em esta página, as bordas também indicam a posição; 
bordas mais agudas movem um objeto para frente e as mais suaves O 
empurram para trás. O esmaecimento de uma linha totalmente a empurrará 
para trás de qualquer forma que esteja na frente. De acordo com as leis da 
perspectiva aérea ou atmosférica, quanto mais longe algo está do observador, 
mais ele é envolvido no ar e perde sua nitidez. Os objetos escuros ficam mais 
claros quanto mais recuam e os objetos claros ficam mais escuros. A cor 
também se torna mais neutra e acinzentada à medida que diminui. Incluir essas 
idéias em suas linhas e tons realmente fará com que o espaço em seus desenhos 
seja lido com mais eficiência. 


A profundidade também pode estar implícita na posição relativa dos objetos 
dentro do plano da imagem. Objetos que começam mais abaixo no plano da 
imagem parecem mais próximos no espaço; objetos que estão mais altos são 
lidos como mais próximos da linha do horizonte e, portanto, mais distantes. 
Olhando pela janela do meu estúdio no terceiro andar, por exemplo, vejo que o 
terreno é baixo. Na verdade, do meu ponto de vista, o solo fica visualmente 
apoiado no parapeito da janela, com os prédios, o lago e as árvores subindo no 
painel de vidro conforme se movem de volta ao espaço. Eu poderia pegar um 
marcador de quadro branco e realmente fazer marcas no vidro para documentar 
como elas aumentam gradativamente o painel. Se você tiver a chance de tentar 
fazer isso sozinho, é uma ótima maneira de compreender esse conceito. 


ELIZABETH ZANZINGER, Gasworks, 2009, lápis sobre papel, 9 x 12 polegadas (22,9 x 
30,5 cm), cortesia do Atelier Aristides 


O artista introduziu uma forte profundidade de campo escurecendo o elemento do primeiro 
plano e acentuando o foco do objeto mais próximo. 


GEORGE FENNEL ROBSON, Vista do terreno do Castelo de Penrhyn Olhando para Nant- 
Ffrancon, data desconhecida, aquarela sobre papel, tamanho desconhecido, coleção do Castelo 
de Penrhyn (Gwynned, País de Gales, Grã-Bretanha) 


Fotografia de John Hammond 
Crédito da foto: National Trust Photo Library / Art Resource, Nova York, NY 


Esta imagem mostra perfeitamente o uso da perspectiva aérea. As grandes montanhas 
desaparecem no fundo enquanto o primeiro plano avança em direção ao visualizador. 


Utilizando Perspectiva Linear 


As obras de arte feitas antes da Renascença geralmente contêm contradições de 
perspectiva. Por exemplo, uma mesa pode ser representada como se fosse vista 
de cima, uma cadeira vista de lado e uma figura elevando-se muito além de 
qualquer senso de proporção ou escala - tudo no mesmo desenho. Essas 
impossibilidades visuais foram aceitas por causa da visão de mundo espiritual 
da época. Se, como eles acreditavam, Deus vê de todos os pontos de vista ao 
mesmo tempo, filosoficamente fazia sentido mostrar os objetos dessa maneira. 
Desde o desenvolvimento da perspectiva linear durante a Renascença, 
entretanto, ficamos mais confortáveis utilizando um único ponto de vista. Hoje, 
as inconsistências encontradas no desenho geralmente não têm base filosófica, 
mas simplesmente o resultado de um desenho descuidado. 

Muitos erros no desenho são facilmente evitados prestando-se mais atenção 
à perspectiva. A perspectiva oferece pistas para a percepção visual, ajudando- 
nos a compreender coisas que sabemos intuitivamente, mas não 
necessariamente registramos em um nível consciente. Quanto mais 
precisamente pudermos mostrar três planos (altura, largura e profundidade) 
para descrever cada forma, mais solidamente ela ficará no espaço. Felizmente, 
existem pistas para ajudá-lo a desenhar; você só precisa saber o que procurar. 
Manter o controle de algumas regras simples pode ajudá-lo a tomar decisões 
cuidadosas em seu desenho. Mesmo que você não planeje fazer um desenho 
em perspectiva totalmente elaborado, perceber esses elementos pode torná-lo 
um observador mais cuidadoso e preciso. Os três conceitos principais são nível 


Note your eye level and the placement of your 
vanishing point before you begin a drawing. 
dos olhos, linha do horizonte e ponto de fuga. 


Muitos aspectos do desenho requerem um ponto de visão fixo. Esta é a 
posição a partir da qual você posicionará todos os ângulos e capturará a cena 
para a qual está olhando. Mesmo se você não estiver trabalhando formalmente 
com a perspectiva linear, ser capaz de visualizar o nível de seus olhos torna-se 
importante para estabelecer consistência em seu trabalho. Para determinar o 
nível de seus olhos, pergunte-se se está olhando para baixo ou para cima, para 
o assunto. Se você está olhando para algo (por exemplo, você vê dentro de uma 
xícara), isso significa que o nível de seus olhos está acima do objeto. Se você 
está deitado e alguém lhe traz a xícara e você vê seu fundo, o nível de seus 


olhos está 


abaixo do copo. Se você não conseguir ver a parte superior ou inferior da 
xícara, apenas o perfil ou a silhueta de um lado, então a xícara está no nível de 
seus olhos. 

A linha do horizonte é a linha (visível ou imaginária) que atravessa a 
imagem ao nível dos olhos. A maneira mais fácil de visualizar a linha reta do 
horizonte é imaginar onde o oceano ou um campo aberto encontra o céu. A 
linha do horizonte está sempre no nível de seus olhos, esteja você na terra, no 
mar ou no céu. 


JORY GLAZENER, França medieval, 2006, tinta bister em papel de pano, 11 x 8 polegadas 
(27,9 x 20,3 
cm) 


Somos trazidos para o quadro pelo uso da perspectiva do artista. Os ângulos ao longo da 
estrada conduzem 


nossos olhos em direção à linha do horizonte. 


O ponto de fuga é o local para onde convergem os ângulos visíveis ao seu 
olho. O ponto de fuga sempre existe em algum lugar ao longo da linha do 
horizonte. O exemplo mais clássico de visualizar linhas que convergem para 
um único ponto de fuga é ficar entre dois trilhos de ferrovia e observar como 
eles se distanciam. Você não precisa usar sua imaginação; você pode realmente 
ver as duas linhas retas se afastando em direção a um ponto distante. 


IDA BENDHEIM, Kimberly Estrada, por volta de 1929, aquarela sobre papel, 30,5 x 47 cm 
(12 x 18 4% polegadas), coleção de Juliette Aristides 


A artista cria naturalmente um sentimento de perspectiva correta nesta paisagem africana 
observando e desenhando cuidadosamente o tema. 


Perspective turns the two-dimensional world 
of drawing into a belicvadle illusion of three- 
dimensional space. 


Siga as linhas da estrada para ver como elas parecem convergir para um único ponto, 
chamado de “ponto de fuga”. A linha do horizonte divide a terra do céu e indica o nível de 
nossos olhos nesta imagem. 


O cenário da ferrovia é um exemplo de perspectiva de ponto único porque 
apresenta um ponto de fuga. A maioria das situações, no entanto, requer dois 
ou mais pontos de fuga (ou perspectiva de dois pontos) para serem 
renderizados com precisão. Como este livro é um curso de pesquisa, podemos 
apenas tocar neste assunto brevemente. Livros inteiros são escritos sobre as leis 
da perspectiva. É suficiente dizer que você pode começar bem apenas tentando 
implementar um pouco de cada vez. Se o seu interesse o obriga a pesquisar 
mais, muitos livros estão disponíveis, incluindo Drawing from Observation de 
Brian Curtis e Design Drawing de Francis Ching, dois livros fáceis de entender 
sobre perspectiva. 


Many drawing inconsistencies can be avoided by 

p fal o 
having knowledge of some basic rules of perspective 
and by carcful siting key angles. 


A maioria dos problemas de perspectiva encontrados na natureza-morta e no 
trabalho com figuras pode ser resolvida apenas por meio de um desenho 
cuidadoso. Mas alguma compreensão da perspectiva é útil para reconhecer o 
que você está vendo e aumentar sua sensibilidade para onde você está errado. 
Gary Faigin, diretor artístico da Gage Academy of Fine Art, tem uma regra de 
perspectiva que ele chama de Lei de Faigin: “Se parece certo, está certo”. Você 
pode se safar com muita coisa, mas aprender algumas perspectivas 
rudimentares corretamente desde o início irá ajudá-lo a improvisar quando 
necessário. 


LEONARDO DA VINCI, Estudo de Perspectiva da Adoração dos Magos, cerca de 1481, caneta 
e tinta, traços de ponta de prata, 6 38 x 11 38 polegadas (16,3 x 29 cm), coleção da Galleria 
degli Uffizi (Florença, Itália), cortesia do Art Renewal Center 


Nesse notável desenho preparatório, da Vinci elaborou a perspectiva formal do espaço e 
esboçou no topo a ação dos cavalos e das figuras. 


A Importância das Elipses 


As elipses são muito importantes no desenho; eles surgem em todos os lugares. 
Você pode correr, mas não pode se esconder dessa forma. Um exemplo 
clássico de elipse pode ser visto segurando uma moeda entre o polegar e o 
indicador e girando-a gradualmente. Dependendo de onde você está na rotação, 
a forma pode ser um círculo, uma elipse extremamente estreita ou algo 
intermediário. 

Elipses desenhadas incorretamente sempre chamam a atenção para si 
mesmas. Na verdade, as elipses causaram a queda de muitos desenhos. Suas 
elipses não precisam ser plotadas mecanicamente, mas devem ser verossímeis. 

Uma elipse é um círculo que foi empurrado uniformemente para baixo a 
partir do topo ou dos lados. Possui dois eixos; o mais longo é chamado de eixo 
principal e o mais curto é chamado de eixo menor. O eixo longo permanecerá o 
mesmo, mas, conforme o objeto se inclina, o eixo curto fica mais estreito. 


ALEX CURTIS, Sem título, 2005, lápis de grafite sobre papel, 20,3 x 25,4 cm (8 x 10 
polegadas), cortesia dos Barnstone Studios 


Aqui, O artista traçou formalmente cada elemento do objeto. Por meio do posicionamento correto 
das elipses, temos uma noção real da tridimensionalidade do objeto apenas com a linha. 


Um círculo em um plano inclinado forma uma elipse. Nesta progressão, você pode ver que a 
altura permanece a mesma; no entanto, a largura se comprime drasticamente. Observe 
também que a forma da elipse é uma curva contínua, sem linhas retas ou pontos. 


Diagrama de John Clark 
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Este círculo é mostrado em perspectiva, com as linhas importantes dos eixos principais e 
secundários indicadas. Observe a diferença entre o centro visual e a verdadeira linha 
intermediária. 


Diagrama de John Clark 


E interessante notar que a verdadeira linha intermediária que atravessa uma 
elipse em perspectiva é diferente do centro visual do objeto. O centro visual 
reside na frente do ponto médio mensurável. A elipse aumenta no espaço e 


empurra a frente do arco em direção ao visualizador, enterrando a metade do 
caminho para trás. 

Um erro comum entre os artistas iniciantes é fazer elipses com pontos nas 
extremidades em vez de arcos cuidadosamente graduados. Outro grande erro é 
ter vários pontos de vista no mesmo desenho. Por exemplo, sem perceber, um 
iniciante pode tirar uma xícara de várias perspectivas, terminando com um topo 
arqueado e um fundo plano. Muitas vezes isso acontece porque o artista está se 
aproximando demais de seu objeto ou desenhando o que espera ver. 
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Como alternativa, não mostrar uma mudança cuidadosa na elipse conforme 
os objetos se movem para trás no espaço faz com que esses objetos pareçam 
não estar ancorados. Às vezes, os artistas não combinam os dois lados da 
elipse, então a curvatura parece torta. Elipses e ângulos inconsistentes enviam 
mensagens estranhas sobre onde está o seu ponto de vista e como ler uma peça. 


HOW TO DRAW AN ELLIPSE 


2 


Isso ilustra como fazer um círculo (que é uma elipse especial) em um quadrado. Usando a 
geometria, você pode localizar os pontos-chave a partir dos quais os arcos devem ser girados. 
Esses mesmos pontos-chave podem ser identificados para formar uma elipse, conforme 
mostrado no diagrama adjacente, que na verdade é apenas um círculo em perspectiva. 


Diagrama de John Clark 


Artistas normalmente não usam construção formal para a maioria das elipses à mão livre; 
entretanto, a prática ajuda a entender como devem ser as elipses desenhadas corretamente. 


Diagrama de John Clark 


UM MÉTODO ALTAMENTE PRECISO DE a criação de elipses foi apresentada a mim 
pelo artista de aviação John Clark, que certa vez visitou meu ateliê. Desenhe 
um quadrado e marque os pontos intermediários ao longo de cada um dos 
quatro lados. Conecte os pontos em lados opostos, formando as linhas do eixo 
principal e criando quatro quadrantes. Em seguida, desenhe um V, conectando 
o centro inferior de seu quadrado a cada um dos dois cantos superiores. Divida 
o quadrante superior esquerdo ao meio horizontalmente. Em seguida, desenhe 
uma linha diagonal do ponto médio vertical no perímetro esquerdo do 
quadrante até o ponto médio horizontal no topo do quadrado completo. A 
interseção entre esta diagonal e a diagonal de seu V fornece seu ponto crítico 
para a elipse. Repita esse processo em todos os quatro lados e você terá os 
quatro pontos necessários para balançar sua elipse. 

Este mesmo sistema também funciona para uma elipse vista em perspectiva. 
Encontre o ponto médio em um plano em perspectiva (não mostrado aqui) 
desenhando as diagonais principais de canto a canto e, em seguida, colocando 
as marcas intermediárias onde elas se cruzam. Clark mostra uma sequência 
ilustrada em profundidade dessa construção em meu 
site, www.aristidesatelier.com. 


Desenho de objetos tridimensionais 


Ao desenhar objetos de natureza morta geralmente simétricos, comece da 
mesma forma que faria com um desenho de contorno. (Vejoesta página.) 
Marque as medidas superior, inferior e intermediária de seu objeto em seu 
papel. Em seguida, determine a relação entre a largura total e a altura total. 
Desta forma, você delineia a proporção abrangente de seu assunto. 

A próxima etapa - passar de duas dimensões para três - é rápida. Por 
exemplo, ao desenhar uma pêra, posso achar que a altura é algo como o dobro 
da largura. Dentro dessa proporção geral, identifico uma forma circular na 
parte inferior da pêra que faz a transição para um topo triangular. Essas pistas 
geométricas tornam mais fácil imaginar este objeto na terceira dimensão - com 
uma base esférica e um topo cônico. Ao desenhar, imagine que você está 
alcançando ao redor, atrás, em cima e embaixo do seu objeto. Dessa forma, 
você poderá inferir seu volume tátil. 


MARK ANTHONY GUCCIARDI, Moka Panela, 2008, lápis e giz em papel colorido, 9 3 x 8 x 
57 x 8 polegadas (24 x 15 cm) 


Esta máquina de café expresso é produzida com uma eficácia impressionante. Como os planos 


são desenhados corretamente, a adição de luz e sombra cria uma ilusão convincente de peso e 
volume. 


Desenhando uma Figura Tridimensional 


Seu estudo da figura se beneficiará muito ao aprender a visualizar as formas 
compostas. Artistas como Robert Beverly Hale e George Bridgman, que 
lecionaram na Art Students League em Nova York, deram um presente 
maravilhoso aos alunos escrevendo e ensinando anatomia estrutural. Bridgman 
formalizou os músculos em grupos maiores que poderiam ser representados 
por formas em blocos. Eu recomendo fortemente seus livros sobre o assunto. 


JULIETTE ARISTIDES, Conceitos para desenho de figura, 2010, lápis sépia sobre papel, 24 x 
18 polegadas (61 x 45,7 cm) 


Conceber a figura como três massas principais (cabeça, tronco, pélvis) e orientar corretamente 
essas massas sobre uma linha de ação dominante fornece um começo forte para qualquer 
desenho de figura. 
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cnable you to infusc clarity into obscure areas. 


As pistas no corpo costumam ser difíceis de interpretar. A maioria dos 
modelos não é cinzelada o suficiente para que seus músculos e ossos sejam 
claramente vistos. Precisamos de um pequeno insight para nos dar uma 
vantagem, por assim dizer. Os livros sobre anatomia artística oferecem aos 
artistas uma maneira eficaz e inteligente de abreviar as informações. 


Um exercício comum de desenho de figuras usando essa abordagem envolve 
a divisão do corpo em massas simples. O crânio pode ser formalizado como 
um globo, com um ovo representando a máscara do rosto. O pescoço pode ser 
tratado como um cilindro. A caixa torácica pode ser um ovo ou um cubo 
retilíneo; os pulsos, cubos; os antebraços, ovos; e assim por diante. 

Muitos artistas contestam essa transcrição da forma humana porque ela não 
se baseia na observação direta. Em vez disso, é uma série de construções 
mentais derivadas da convenção artística. Eu encorajo você a estudar essa 
abordagem, entretanto - porque ela funciona. Isso ajudará na sua compreensão 
ao olhar para a sua figura. 

Nas palavras de Rudolf Arnheim, um brilhante psicólogo perceptivo, no 
livro Art and Visual Perception, “Todo perceber também é pensar, todo 
raciocínio também é intuição, toda observação também é invenção”. No 
entanto, advirto que você deve usar este tratamento formalizado do corpo 
apenas em estudos e não diretamente em seu trabalho concluído. Um caso em 
questão: ao visualizar a cabeça como uma forma cúbica, você poderá explorar 
a ponta do rosto, os ângulos do crânio e sua orientação em relação à luz. Ainda 
assim, se você desenhar uma caixa para a cabeça, com linhas escuras no papel, 
criará uma cabeça de bloco e nenhuma modulação posterior irá consertá-la. 


MICHAEL MENTLER, Estudos de Cinco Figuras, 2009, caneta em papel tonificado realçada 
com branco pastel, 13 x 10 polegadas (33 x 25,4 cm) 


O artista destilou a figura nos três blocos básicos de construção - a cabeça, o torso e a pélvis. 
Observe como as linhas das caixas correspondem às principais relações anatômicas. 


JULIETTE ARISTIDES, Soldado, 2010, carvão e sépia lápis sobre papel, 24 x 18 
polegadas (61 x 45,7 cm) 


Imaginar o torso como se fosse uma construção tridimensional fornece um auxílio visual para 
desenhá-lo. Isso também cria uma estrutura lógica sobre a qual colocar os formulários menores. 


Desenhando as Três Missas Principais 


Às vezes, gosto de olhar para super-heróis e vilões de quadrinhos. Eles são 
atraídos para se sentirem maiores e mais poderosos do que a vida, parecendo 
um cruzamento entre uma máquina e um fisiculturista. Como artistas plásticos, 
não pretendemos que nossas figuras se pareçam com o Super-Homem, mas 
queremos tomar emprestado seu senso de volume e talvez sua visão a laser. 
Algumas dicas da anatomia artística podem ajudá-lo a conceituar as várias 
formas geométricas da figura. Acho especialmente útil visualizar as três 
principais massas do corpo - o torso, a pelve e a cabeça. 


JACOB COLLINS, Caixa torácica e pelve, 2010, grafite e lápis sobre papel, 14 x 11 
polegadas (35,5 x 27,9 cm) 


Collins encheu cadernos de esboços com estudos do esqueleto humano. Aqui você pode ver a 
leve ponta da pelve para a frente em relação à inclinação para trás da caixa torácica. 


O torso 


As formas curvas são difíceis de posicionar no espaço. Criar uma caixa que 
oriente o torso é uma maneira útil de visualizar a massa da caixa torácica 
enterrada sob a cintura escapular. Gosto de começar com a caixa torácica antes 
de colocar a cabeça e a pelve, porque a forma grande e central do torso 
imediatamente ancora a figura. Eu imagino as três massas principais - o torso, a 
pelve e a cabeça - como sendo amarradas ao longo de uma única linha (como 
uma linha de peso) que abrange o comprimento da figura. 


Alaways draw both sides of the body simultancously. 
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Para encontrar a caixa torácica, comece desenhando a clavícula, que se 
estende pela frente da figura de um ombro ao outro. Você pode sentir em você 
mesmo se tocar a nuca e correr os dedos conforme ela se move para os lados. A 
clavícula é sempre perpendicular ao esterno, que desce pelo centro da caixa 
torácica. 

Os ombros podem ser difíceis de posicionar porque são arredondados. (Um 
círculo não mostra orientação; não importa como você o vira, o círculo 
permanece inalterado.) No entanto, a relação do ângulo reto da clavícula com o 
esterno é um ponto confiável de orientação para o ângulo dos ombros. Desenhe 
uma linha cruzando os ombros representando sua ponta no espaço em relação 
ao esterno. 

Em seguida, encontre os dois lados da caixa torácica, que podem ser 
descritos por duas linhas paralelas ou dois arcos em forma de ovo. Procure o 
ponto onde a cintura é mais estreita para a posição onde ficará a extremidade 
da caixa ou formato de ovo. Isso pode ser visto na imagem emesta página. 


f ” ' 
pass ras ha] a | É t mA» 


MICHELANGELO BUONARROTI, Estudo para a Batalha de Casina, 1504, giz e ponta de 
prata no papel, 35,6 x 23,5 35,6 cm (13 78 x 9 1/8 polegadas), coleção da Galleria degli Uffizi 
(Florença, Itália), cortesia do Art Renewal Center 


Michelangelo era um mestre em formalizar o corpo humano em uma série bem orquestrada de 
volumes, dando assim a ilusão de tridimensionalidade. 


Desenhar em papel vegetal em cima de obras-primas oferece uma oportunidade maravilhosa 
de praticar a descoberta das principais massas do corpo. Encontrei as três principais massas 
deste corpo e a orientação dos membros. 


Lembre-se de que, para criar um volume convincente, você precisa de três 
dimensões - altura, largura e profundidade. O processo indicado até agora 
indica a altura e largura. A orientação de profundidade é observada marcando- 
se o plano ao longo de cada lado da figura, sob as axilas até a cintura. A menos 
que você esteja vendo a figura de frente, naturalmente verá mais de um lado ou 
de outro. A circunferência da parte superior da caixa terá a largura da cintura 
escapular. 

Certifique-se de determinar se está olhando para a caixa do tórax ao nível 
dos olhos, ou de cima ou de baixo. Crie ênfase escurecendo as bordas frontais, 
para que a caixa pareça encaixar-se corretamente no espaço. 

Quando você está desenhando a figura de trás, é útil ter alguns pontos de 
referência. A ponta da parte de trás da caixa torácica pode ser determinada 
identificando-se as pontas das omoplatas e fazendo-se uma linha reta de um 
lado ao outro do corpo. Essa linha o ajudará a orientar a caixa torácica da 
mesma forma que a clavícula fazia de frente. A coluna o ajudará ainda mais a 
encontrar a linha central ao longo das costas. Meça da lombada até o lado da 
figura para ver se ela está no centro ou se você está vendo mais de um lado. 
Isso mostra para que lado a caixa da caixa torácica está inclinada. E, 
finalmente, execute duas linhas ou arcos nas laterais da caixa torácica. 


A pelve 


A pelve é baseada em três pontos principais. Primeiro, encontre os dois ossos 
do quadril. (Eu recomendo encontrar essas saliências ósseas em seu próprio 
corpo; quando você as sentir, é fácil vê-las.) Se você estiver trabalhando com 
um modelo, às vezes um muito gentil e compreensivo permitirá que você 
coloque um pedaço de fita colorida em cada desses ossos salientes, permitindo 
que você visualize como esses dois pontos se conectam para formar um ângulo 
forte, que se altera conforme ela muda de postura. O terceiro ponto no 
triângulo da pelve está entre as pernas. Desenhar o triângulo da pelve orientará 
efetivamente toda a massa pélvica. 
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Para criar um bloqueio para a pelve, primeiro desenho o ângulo entre os 
ossos do quadril; em seguida, desenho duas linhas paralelas ao longo de cada 
lado da figura, desde os ossos do quadril até pontos imaginários um pouco 
abaixo. Em seguida, encontro a parte inferior do retângulo, passando uma linha 
aproximadamente no ponto mais largo da coxa. Em seguida, estabeleça o nível 
de seus olhos. Você está olhando para baixo, para a caixa da pélvis, como faria 
em uma figura sentada, ou para cima, para a caixa, como faria em uma figura 
subindo uma escada”? Se você estiver vendo mais de um lado da figura do que 
do outro, o lado de sua caixa ficará visível nesta área da figura. 


SCOTT NOEL, Desenho de Ensino: Evolução da Figura de uma Armadura Esquelética, 2007, giz 
de cera Conté e pastel sobre papel, 30 x 22 polegadas (76,2 x 55,8 cm) 


Noel constrói suas figuras de dentro para fora. Seu espantoso conhecimento de anatomia 
permite que ele veja através da pele o esqueleto e as massas musculares por baixo. Os 
diagramas à direita mostram o desenho correto da pelve como um balde inclinando-se para a 
frente no espaço. 


A parte posterior da pelve tem duas covinhas que envolvem o cóccix. 
Estabeleça o terceiro ponto no topo da fenda natal para fazer um triângulo. Este 
triângulo indicará a ponta e a inclinação da pelve. Lembre-se de que, em uma 
figura normal em pé, a pelve inclina-se ligeiramente para a frente e a caixa 
torácica para trás, formando uma distribuição de peso entre as duas massas. A 
parte inferior do bloqueio pélvico é 


a prateleira sob as nádegas. (Veja a imagem na página seguinte.) 


DAN THOMPSON, Desenho Estrutural, 2010, grafite e colorido lápis sobre papel, 19 x 25 
polegadas (48,3 x 63,5 cm) 


Este desenho notável registra uma exploração do crânio, não de uma forma abstrata ou teórica, 
mas como uma imagem cuidadosamente observada. No lado direito da página, Thompson 
mostra que tem um conhecimento sólido das dimensões que constituem o esqueleto humano. 


A cabeça 


A cabeça tem planos superior, frontal, posterior e laterais claramente 
identificáveis. A parte frontal da cabeça se distingue pelas características 
faciais. A linha central, que vai dos olhos até o queixo, nos diz se as feições 
estão retas ou se a cabeça está virada. Quando vistos diretamente, os traços - 
como os olhos, a base do nariz e o centro dos lábios - formam ângulos 
perpendiculares à linha central e nos ajudam a ver a ponta e a inclinação do 
rosto. 

Os lados do rosto começam nas têmporas e se movem para a parte de trás da 
cabeça. Para sentir o plano lateral de sua cabeça, simplesmente coloque as 
mãos sobre as orelhas e sinta o achatamento. Agora mova suavemente sua 
cabeça. Você pode sentir o ângulo desses planos laterais se ajustando com o 
movimento de sua cabeça. 

O plano posterior da cabeça é sinônimo de parte posterior do crânio. É 
menor que a frente da cabeça e geralmente é representado por um cubo ou 
esfera. 


A parte inferior da máscara do rosto pode ser vista pela parte inferior da linha 
da mandíbula. Freqientemente, isso é fácil de ver porque em condições 
normais de iluminação você pode ver uma forma de sombra sob a mandíbula. 


FARIGH GHADERI, Dissecando o Cabeça, 2005, lápis sobre papel, 19 38 x 23 polegadas 
si (49,5 x 59 


Este desenho mostra uma combinação interessante do conhecimento do artista. O crânio está 
na extrema direita, uma conceituação dos planos do rosto está à esquerda e, no meio, estão 
alguns dos principais agrupamentos de músculos da face. Todas essas idéias são importantes 
para compreender a cabeça. 


The features so dominate our understanding of the 
face that it can be difficult to draw a convincing 
head. Visualizing the head as a volume aids the 
artist in capturing the entire frame of the skull, 


Para continuar seu estudo das grandes massas da figura, recomendo que 
você sobreponha papel vegetal em desenhos ou fotos de figuras para praticar a 
descoberta desses volumes, como o que analisei do desenho de Michelangelo. 
esta página. Se você tem acesso a um esqueleto ou molde de uma figura, você 
pode ainda mais seu conforto 


nivelar com o material, desenhando esses objetos. E, finalmente, é útil 
aprofundar seus estudos com um livro completo de anatomia, como Human 
Anatomy for Artists, de Eliot Goldfinger. 


Desenhando as formas menores da figura 


Os mesmos conceitos usados para bloquear as três massas principais do corpo 
também podem ser traduzidos para os detalhes menores. Se você estiver 
desenhando um antebraço, por exemplo, poderá imaginar a massa muscular 
principal como uma série de formas ovóides que se estreitam em um cilindro e 
terminam em uma caixa do pulso. A maioria dos assuntos, feitos pelo homem 
ou orgânicos, podem inicialmente parecer extremamente complexos; no 
entanto, quando divididos em um composto de formas mais simples que podem 
ser isoladas e estudadas, eles acabam se tornando administráveis. 

O desenhista avançado entende a importância de gastar tempo aprendendo a 
criar a ilusão da forma tridimensional. O volume proporciona uma sensação de 
massa e peso que sempre tornará seu trabalho mais confiável. Embora leve 
tempo e treinamento para identificar e representar o volume, conforme você 
aprende a decifrar pistas visuais, isso acabará se tornando uma segunda 
natureza. 


À ESQUERDA: MICHAEL MENTLER, Eye Studies, 2009, caneta em papel tonificado realçado 
com branco pastel, 13 x 5 polegadas (33 x 12,7 em) 


A compreensão formal de Meniler da estrutura do olho ajuda no acabamento de sua imagem. 
Observe a solidez das pálpebras ao envolverem a órbita do olho. 


À direita: MICHAEL MENTLER, Study of the Eye, 2009, caneta em tom papel realçado com 
pastel branco, 33 x 12,7 cm (13 x 5 polegadas) 


Mentler estudou a ponta do olho e a progressão de duas para três dimensões, começando com 
um círculo antes de transformá-lo em uma orbe característica. 


Lição 4 DESENHO VOLUMÉTRICO 


ALGUMAS PESSOAS SÃO NATURAIS AINDA VIDA OU paisagistas e não desejam 
trabalhar com um modelo de vida; no entanto, muito poucos artistas podem 
evitar a figura por muito tempo. Historicamente, ser capaz de reproduzir a 
forma humana foi considerado a maior realização para o artista. Embora a 
hierarquia do assunto tenha mudado, hoje ainda encontramos a condição 
humana mais facilmente refletida na própria figura. 

Dito isso, a figura continua sendo um assunto difícil de dominar. 
Recomendo que você reconheça as dificuldades que virão e deixe de lado suas 
preocupações. Em vez disso, concentre-se em princípios sólidos, como 
capturar um gesto confiável, medir com precisão, percorrer seus ângulos e 
identificar e renderizar formas geométricas. Calma e deliberadamente, divida o 
processo nas etapas artísticas necessárias para progredir do início ao fim. E, 
finalmente, planeje fazer muitos desenhos vivos. Seus desenhos ficarão mais 
fortes e mais confiantes com o tempo e a prática. 


RECOLHENDO SEUS MATERIAIS 


Em preparação para o desenho da sua figura, monte o seguintes materiais: 


Papel de 

desenho 

Prancheta de 

desenho 

Carvão de videira ou lápis de 
grafite Apontador ou lixa 
Borracha amassada ou dura 
Linha de 

prumo de 

fita 

Agulha de tricô estreita ou espeto 


CONFIGURANDO SEU DESENHO 


Prenda seu papel com segurança a uma prancheta. Em seguida, analise a 
posição do seu assunto para determinar a orientação do seu desenho. Lembre- 
se de ficar a uma distância de visualização confortável, longe o suficiente do 
modelo para vê-lo sem mover a cabeça. Se o assunto for mais largo do que 
alto, convém trabalhar com o papel posicionado horizontalmente. Se o objeto 
for mais alto do que largo, você provavelmente deseja que o desenho seja 
vertical. 


CRIANDO SEU DESENHO DE FIGURA 


O desenho bem-sucedido geralmente começa de dentro para fora. Eu 
recomendo estabelecer algumas linhas de governo para capturar o gesto geral 
antes de tentar localizar as principais massas da figura. Este projeto trata da 
visualização das formas geométricas contidas na forma humana. Se você 
considerar esses volumes com cuidado desde o início, sua figura naturalmente 
conterá massa e residirá logicamente no espaço. O contorno da figura pode ser 
encontrado progressivamente, dando-lhe tempo para acertar gradualmente. 
Enquanto isso, busque um desenho sólido ao invés de uma semelhança. Com 
isso como objetivo, você alcançará um resultado melhor. 


ESTÁGIO UM: Concentre-se em uma linha direcional clara, como o comprimento da figura. 
Em seguida, procure o gesto geral ou quaisquer elementos de design fortes. 


ESTÁGIO UM: Capturando proporção e gesto 

Comece determinando a precisão proporcional e capturando o gesto amplo de 
sua figura. (Eu sempre começo marcando o topo e a base do formulário; então, 
eu coloco um fio de prumo para determinar o centro de gravidade.) Mantenha 
suas linhas bem leves neste estágio. Fregqiientemente acho útil marcar a direção 
dos ombros e dos quadris. A linha horizontal próxima ao topo (ao longo da 
minha linha de prumo vertical) marca a menor ponta dos ombros. A linha 
diagonal em direção ao 


a parte inferior mostra uma inclinação mais marcada. Coloquei um arco em 
forma de C da parte de trás da cabeça até os quadris e repeti novamente para a 
frente. Cada desenho terá uma série diferente de linhas que explicam sua 
unidade e poder. Determine quais linhas são importantes apertando os olhos e 
identificando as linhas dominantes no gesto. 


ESTÁGIO DOIS: Localize a orientação e a forma do tronco, pelve e cabeça. Procure planos 
simples, como os planos frontal e lateral da cabeça, a parte plana das costas e assim por diante. 


ESTÁGIO DOIS: Bloqueio na Figura 
Agora comece a se concentrar nos elementos mais óbvios da figura. Identifique 
formas geométricas que podem articular o torso, a pelve e a cabeça do seu 
modelo. Visualize como essas formas estão situadas no espaço e, 
especialmente, como seus planos correspondem às superfícies de seu modelo. 
Bloqueie o tronco e, a seguir, passe para a pelve e a cabeça. Verifique se a 
cabeça está posicionada corretamente e se os braços e as pernas estão em bom 
relacionamento um com o outro. Tente desenvolver seu desenho como uma 
unidade, com tudo funcionando em conjunto. Permaneça neste estágio o tempo 
que for necessário. Muito do que torna um desenho forte acontece no início. 


ESTÁGIO TRÊS: Coloque um tom sólido sobre os planos do corpo que estão na sombra 
para mostrar como eles se afastam da fonte de luz. Mantenha-os unificados e simples para 
começar. 


ESTÁGIO TRÊS: Movendo-se em direção à precisão 

Agora encontre alguns dos elementos estruturais tridimensionais que darão 
volume e massa à sua figura. Pense em termos de volume e também de linha. 
Recomendo fazer um pequeno esboço para ajudá-lo a conceituar a direção do 
desenho. (Imediatamente à direita do meu desenho principal, criei um pequeno 
diagrama que usa formas geométricas simples para orientar as três massas 
principais da figura, mais a coxa e a parte superior da panturrilha.) Observe 
como esses planos são usados para organizar a estrutura da figura na 
progressão da imagem. 

Com as principais formas geométricas agora implementadas, comece a 
conectar áreas com uma linha de contorno mais fluida. No início, grandes 
linhas devem ditar todas as suas decisões. Conforme você desenvolve seu 
desenho, no entanto, comece a encontrar segmentos de linha menores, formas e 
correções mais sutis. 
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ESTÁGIO QUATRO: Module os grandes planos de escuridão e luz em uma série mais sutil 
de observações. Suaviza linhas retas, tempera bordas e indica meios-tons. 


JULIETTE ARISTIDES, /sabelle, 2011, lápis sépia e carvão no papel, 18 x 24 polegadas 
(45,7 x 61 cm) 


ESTÁGIO QUATRO: Articulação de meios-tons e pontos de acentuação 

Durante o último estágio, mapeei a sombra central (a linha divisória entre claro 
e escuro) e coloquei um tom geral claro sobre as áreas de sombra. Esse valor 
amplamente colocado proporcionou-me outra maneira de refletir sobre a 
precisão da imagem. Quando comecei este estágio, tentei determinar se meus 
grandes aviões estavam efetivamente parados no espaço e pendurados juntos 
como uma estrutura unificada. 

Agora, seu objetivo deve mudar para terminar a peça sem perder a base 
estrutural. Pode ser desafiador desenvolver as formas pequenas sem violar as 
maiores. Tentei conciliar esses dois objetivos tendo em mente os volumes 
maiores que estabeleci em meu pequeno esboço. Isso envolvia desacelerar e 
graduar os tons de transição, ligando uma área à outra. 
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Desenho Alexis (2:40) 


CAPÍTULO 5 COMPOSIÇÃO TONAL: 


UMA PALETA DE CINZA NUANCED 


The word beautiful 1s defined as eminently satisfying to the senses and the 
mind. It seems to be applicable wbencver a series of disparate elements are 
brought together to form a memorable pattern, a cobesive wbole, a physical 


or conceptual unity. 


-KROME BARRATT (da Logic and Design in Art, Science, e matemática) 


GEORGES SEURAT, Aman-Jean, 1883, Conté lápis sobre papel, 24 % x 18 11/16 polegadas 
(64,8 
x 48 cm), coleção do Metropolitan Museum of Art (Nova York, NY), herança de Stephen C. 
Clark 


Crédito da foto: copyright da imagem O The Metropolitan Museum of Art / Art Resource, Nova 
York, NY 


Formas de valor grandes e claras conferem a esse desenho uma forte presença gráfica. 


Observe o halo de luz atrás da cabeça do homem, que força o contorno de seu rosto e cabeça a 
um relevo total. 


Vivemos em uma época em que somos 
constantemente bombardeados por imagens. A 


média 


pessoa, na verdade, vê milhares de imagens por dia. Em certo ponto, eles se 
misturam em um mar de imagens que são esquecidas tão rapidamente quanto 
são vistas. Para que seu trabalho se destaque, você deve compreender os 
fundamentos do padrão de valor. Isso obrigará os espectadores a pausar e 
apreciar a totalidade de sua obra de arte. 

Recentemente, júri um concurso de arte em que mais de mil artistas 
participaram. Para obter uma impressão inicial, analisei as folhas impressas de 
imagens em miniatura dos envios. Quando as imagens foram reduzidas ao 
tamanho de grandes selos postais, as formas menores e os elementos estranhos 
desapareceram; o assunto tornou-se secundário à composição tonal. Eu circulei 
aqueles que chamaram minha atenção. Posteriormente, estudei as obras em 
seus tamanhos reais. Nesta fase, algumas imagens que inicialmente circulei não 
se sustentaram. No entanto, a maioria das imagens que apareceram fortes em 
forma de miniatura permaneceram as obras mais atraentes quando ampliadas. 

O valor refere-se à gama de tons entre o preto e o branco subjacentes ao 
nosso mundo em cores. Quando comecei a estudar arte, tive problemas para 
entender esse conceito até que o associei a uma fotografia em preto e branco. 
Embora a cor tenha desaparecido, muito do que torna a cena reconhecível 
permanece intacta, porque a forma como a luz incide sobre um objeto nos diz 
mais sobre sua composição do que qualquer cor poderia. O valor revela a fonte 
de luz, a hora do dia, a forma dos objetos e a profundidade do espaço. 


MARK ANTHONY GUCCIARDI, Estudo de tecido, 2007, lápis sobre papel, 23 x 14 
polegadas (58,4 x 
35,5 cm) 


Gucciardi simplificou sua visão em um padrão de valor forte. Apesar da austeridade dessa 
imagem, ela permanece impregnada de calor e sensibilidade. 


Quando bem tratada, a composição de valores tonais em uma obra de arte pode 
se tornar poesia visual. O manejo bem-sucedido do padrão de valor atrai o 
espectador para uma imagem entre milhares. Uma vez que seu público é 
atraído por sua imagem, no entanto, cabe a você mantê-lo lá, não apenas com o 
assunto, mas também com sua sensibilidade de expressão. Este capítulo discute 
os diferentes aspectos do tom que afetam o impacto inicial em seu trabalho. 


Criando Padrão 


O professor de arte e artista do início do século XX, Arthur Wesley Dow, 
defendeu o conceito japonês de ntan, a ideia de que as relações entre a luz e a 
escuridão criam padrões na arte. O tratamento plano do espaço e os valores de 
alto contraste formam um conceito-chave em arte e design. Como um dos 
muitos artistas influenciados pelas gravuras em xilogravura orientais, Dow 
acreditava que a ênfase do século XIX no assunto e na representação na arte 
ocidental obscurecia o aspecto decorativo fundamental da arte. 


A alternância entre claro e escuro neste desenho de lírios do vale produz um desenho básico. 
Esse uso plano e bidimensional do valor é um bloco de construção fundamental na linguagem 
da arte. 


Criar interesse visual por meio de padrões abstratos é uma das principais 
responsabilidades do valor. Value pode ser usado para produzir designs que 
são amplamente ornamentais, como um tapete persa com um tema geométrico. 
No entanto, também é essencial para a representação de um assunto realista, 
como o reflexo em um vaso de prata. Precisamos de alguma faixa de contraste 
de valor para ver. 

O padrão de valor fornece a estrutura visual em torno da qual criar uma 
imagem. Esses padrões de valores às vezes são chamados de "manchas de 
tom". O valor pode ser alto em contraste, como com uma espada preta em uma 
carta de jogo branca, ou o valor pode ser sutil, como com as mudanças de tom 
em uma ondulação de água. Sua imagem será agradável ou discordante, em 
grande parte dependendo da colocação dessa mancha de tom. Se a sua 
composição de valor tiver um plano coerente, a imagem parecerá unificada 


e controlado. Se você não considerou a distribuição de valor, sua imagem pode 
acabar parecendo caótica e acidental. 


SCOTT BURDICK, Homem de Katmandu, 2001, lápis sobre papel, 30,5 x 30,5 cm (12 x 12 
polegadas), coleção particular 


A localização inteligente de formas escuras e claras mostra um domínio dos elementos abstratos 
subjacentes ao bom realismo. 


Simplificando com valor 


Artistas bem treinados começam sua educação com anos de observação focada 
da natureza. No entanto, pode surgir um problema quando começamos a 
corresponder exatamente ao que vemos. O mundo visível contém informações 
infinitas, mas quando desenhamos, usamos ferramentas finitas. Mesmo se fosse 
nosso objetivo, simplesmente não é possível duplicar a natureza. Não podemos 
recriar a luminosidade que existe em uma fonte de luz real, por exemplo. 
Capturar o brilho de uma lâmpada acesa é impossível quando o branco mais 
brilhante é o próprio papel. 

Felizmente, o objetivo da arte nunca foi duplicar a natureza, mas interpretá- 
la. A natureza é filtrada pela personalidade, experiência e emoções do artista. 
Todos nós vimos potes e frigideiras, mas nunca os vimos como o mestre da 
natureza-morta francês Jean-Simeon Chardin via até que nos deu sua visão por 
meio de sua obra. 

Na arte, a simplicidade costuma ser mais difícil de dominar do que a 
complexidade. Mas quando alguns tons claros resolvem um problema 
complicado, o resultado pode ser elegante e satisfatório. Um número menor de 
etapas de valor exige que o artista orquestre grandes blocos de tons para criar 
uma bela composição. O resultado final pode ser uma experiência visual 
substancial - a complexidade da natureza comunicada em alguns tons 
abrangentes. 


CAME É 
GVLLIVAR 


O contraste de valor extremo projeta com força um padrão gráfico neste desenho de camélia a 
bico de pena. 


4 pleasing value composttiom cam prov ude an 
acsthetic experience in and of ttself. In this case 
simplicity is more effective than complexity; a 
peer orchestration of tone bears the stamp 
of a master artist. 


Observe que quando o valor é revertido o humor geral muda drasticamente. 


O poder de muitas obras de arte vem da organização das grandes formas 
tonais. Muitos grandes artistas também eram gravadores. Os limites inerentes a 
muitas técnicas de gravura proporcionaram-lhes uma excelente experiência em 
design. Trabalhando dentro das limitações extremas impostas pelo meio, eles 
usaram tinta preta e papel branco predominantemente para criar imagens 
graficamente poderosas. Uma paleta tonal drasticamente restrita força os 
artistas a esticar criativamente os limites inerentes ao meio. Como resultado, 
eles dominam a arte de simplificar valor, dizer muito com pouco e usar poucos 
valores para obter o efeito máximo. 


GEORGES SEURAT, Courbevoie: fábricas à luz da lua, 1882-1883, lápis Conté sobre papel, 9 
516 x 12 % polegadas (23,5 x 31,1 cm), coleção do Metropolitan Museum cf Art (Nova York, NY), 
presente de Alexander e Grégoire Tarnopol 


Crédito da foto: copyright da imagem O The Metropolitan Museum of Art / Art Resource, Nova 
York, NY 


A lua neste desenho forma um momento anômalo, chamado de "entrada minoritária". Ele está 
sozinho em virtude de sua forma, valor e tamanho. Nosso olho é imediatamente puxado para 
aquele canto. 


Quando artistas como Seurat criam um desenho, eles “se juntam”, o que 
significa que usam blocos de valor em vez de linhas, para produzir um arranjo 
harmonioso. Cada tom é correspondido com precisão ao assunto, mas, mais 
importante, eles trabalham juntos para gerar um efeito geral agradável. Eu 
incentivo meus alunos a apertar os olhos para ver essas estruturas maiores. 
Também fazemos tarefas começando apenas com tinta preta e papel branco; 
alguns exemplos podem ser vistos emesta página, esta página, e esta página. 
Esse processo força o artista a tomar decisões sobre como agrupar valores para 
que as formas claras e escuras resultantes funcionem como uma peça geral. É 
um problema difícil de resolver, mas o resultado final pode ser lindo. As 
limitações são um grande presente para o artista. Muitas possibilidades podem 
deixá-lo sobrecarregado, mas uma faixa de valores simplificada pode fornecer 
uma estrutura essencial para construir seu trabalho. 


Fazendo uma escala de valor 


A câmera digital que uso tem 256 valores. Fui ensinado a usar nove. Alguns 
artistas usam seis; outros usam vinte e dois. A questão não é o número exato, 
mas que você está pensando em termos de etapas claras e simples de valor que 
podem ser organizadas para criar imagens diferentes. Lembre-se de que, se 
você não conseguir administrar seis valores com bons resultados, é improvável 
que consiga lidar melhor com cinquenta. 


4 restrained value palette provides an clegant 
scafolding for great art. 


O objetivo e o desafio de criar a escala de valor perfeita está em fazer blocos 
de tom perfeitamente uniformes com uma progressão consistente de uma 
extremidade à outra. Não deve haver nenhum branco entre os degraus, nem 
deve haver linhas duras, ou que perturbem a frágil evolução do tom. Quando as 
etapas são bem executadas, uma ilusão de ótica chamada “contraste 
simultâneo” aparecerá, o que significa que o mesmo quadrado parecerá claro 
ou escuro, dependendo do que for colocado ao lado. Um quadrado de valor 
aparecerá escuro na borda próximo a um tom mais claro e claro na borda 
adjacente a um quadrado mais escuro. Essa ilusão ajuda um único tom a 
parecer ter mais variedade do que tem na realidade, estendendo sua paleta para 
dizer muito com pouco. 


Wbencver possible, integrate smaller value notes 
into larger shapes. 


O exercício de criar uma escala de degraus de valor tem mérito técnico 
porque permite praticar com o seu meio de desenho, seja carvão ou grafite. No 
entanto, usar sua escala de degraus de valor o ajudará a entender melhor seus 
valores, capacitando-o a ter uma vasta gama de expressão. Use-o para ajudar a 
comparar o que você vê. Alguns artistas até fazem furos em cada valor para 
que possam examinar o assunto e ver se os valores correspondem. 


Esta escala de valores tem nove tons graduados. As escalas de valor mais eficazes justapõem 
um passo uniformemente tonificado contra outro, sem nenhuma linha branca entre eles. 


SUSAN LYON,Rapariga do Monte Kilimanjaro, 2007, lápis pastel sobre papel creme, 50,8 x 
40,6 cm (20 x 16 polegadas) 


Quando um artista domina a linguagem, sua arte transcende o lápis, o papel e os elementos da 
arte. Torna-se um veículo transparente para a emoção humana. 


Usando composição de valor 


É fácil para um artista iniciante ficar tão envolvido em pensar no assunto que 
se esquece do importante papel que a luz desempenha no sucesso da obra de 
arte. Mas a atmosfera que envolve um objeto mudará com base nas qualidades 
da fonte de luz. A forte luz do dia revela cada cor e nota de valor, enquanto a 
tarde e a noite obscurecem e suavizam os tons. 

O artista Claude Monet é famoso por pintar o mesmo tema em diferentes 
horas do dia. Suas pinturas de palheiro, por exemplo, tentavam capturar todas 
as mudanças minuciosas que estavam acontecendo não no palheiro em si, mas 
na maneira como a luz mudava a aparência do palheiro. Cada pintura contém o 
mesmo assunto, mas cada imagem é única. 

Prestar atenção à consistência da luz na cena e refletir esse clima em seu 
trabalho pode ser difícil, por isso é útil estabelecer um conjunto de regras de 
valores para você no início de cada peça. Acho que trabalhar em um dos três 
cenários ou esquemas de valor a seguir o ajudará a melhorar seu trabalho, pois 
o forçará a pensar sobre sua composição de valor. Seu melhor trabalho não será 
realizado acidentalmente, mas com deliberação e premeditação. Mesmo se 
você descartar esses modos mais tarde, as lições que aprender ao fazer 
experiências com eles informarão suas decisões futuras. 


STEPHANIE JOHNSON, Paisagem Imaginativa Estude, 2010, caneta e tinta sobre papel, 7 x 
5 polegadas (17,8 x 12,7 cm), cortesia do Atelier Aristides 


Há muito mais branco do que preto nesta imagem. Por esse motivo, o olhar se concentra nos 
acentos escuros (as árvores) como uma anomalia e ponto focal. 


Esquema de luz 


Ao criar um desenho em um arranjo leve, agrupe os valores em direção à 
extremidade clara da escala de valores e uma delicadeza envolverá todo o 
trabalho. A nota mais escura pode, na verdade, vir do centro da faixa de 
valores, já que o preto verdadeiro geralmente fornece muito contraste. Em 
qualquer caso, a notação mais escura provavelmente será minúscula e ainda 
assim oferecerá uma contribuição poderosa para a hierarquia da imagem. Os 
esquemas de luz, às vezes chamados de “imagens de alta definição”, costumam 
ser edificantes em tom, se não em conteúdo. 

Um exemplo magistral de uma imagem de alta definição é o desenho de 
linha de Ingres mostrado em esta página. Ingres trabalhou diretamente da vida 
e, obviamente, viu o mesmo espectro completo de cores e valores que nós; no 
entanto, ele intencionalmente limitou a gama de seus valores para atingir seus 
objetivos nesta peça de poesia artística. Observe como ele reservou suas notas 
escuras apenas para características importantes, como os olhos. Esta imagem 
está longe de ser fotográfica, mas é totalmente verossímil. Na verdade, sua 
precisão parece estranha, mas é uma metáfora, uma sugestão. 

Na página seguinte, a artista nova-iorquina Patricia Watwood cria uma 
composição de alto nível. A luminosidade do desenho, forjada pelo esquema 
de valores pálidos e bordas suaves, implica espiritualidade inocente. Nossos 
olhos são atraídos para os poucos acentos escuros principais neste espaço cheio 
de luz. 


PATRICIA WATWOOD, Lisa Hargus, 1999, lápis sobre papel com aquarela cobre sobre 
papel, 15 % x 11 4 polegadas (40 x 29,2 cm) 


A garota neste desenho parece irradiar luz. Os pontos focais na composição são os acentos 
escuros nas feições e atrás das orelhas. 


Esquema do Meio 


No esquema do meio, há uma quantidade equilibrada de valor do lado claro e 
do lado escuro da escala de degraus. Este arranjo pode ser representado 
metaforicamente como abrangendo o período do meio-dia à hora de ouro de 


tarde. O sol está brilhando e lançando sombras profundas de todos os objetos. 
O desenho de Daniel Garber mostrado na página seguinte mostra essa clara 
alternância de tons. Por causa do brilho da luz, a escuridão recua com igual 
intensidade; os padrões resultantes emprestam clareza e cadência à imagem. 
Outro exemplo é o desenho de Pierre-Paul Prud'hon sobreesta página. Suas 
sombras escuras e cheias e áreas de luz luminosa expressam uma ousadia de 


visão. Cada bloco de valor funciona junto como peças de um quebra-cabeça. 


ud 


BOBBY DITRANI, cópia após um detalhe de Caravaggio O sepultamento de Cristo, 2010, caneta e 
tinta sobre papel, 9 x 5 polegadas (22,9 x 12,7 cm), cortesia do Atelier Aristides 


A análise de dois tons de um detalhe de uma pintura de Caravaggio mostra um equilíbrio igual 
entre branco e preto. 
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out the picture. 


Frequentemente, neste tipo de imagem, as áreas de contraste conduzem o 
olhar do observador por toda a imagem. As imagens de esquema intermediário 
apresentam uma ondulação de tom que oscila para frente e para trás - de uma 
luz contra uma escuridão a uma escuridão contra uma luz - permitindo que o 
olho do visualizador se mova facilmente pela imagem. Além disso, 


geralmente os visualizadores podem ver um padrão de valor médio de uma 
grande distância; os padrões chegam ao olho em vez de exigir que o observador 
caminhe até eles. 


JACOB COLLINS, White Pines, 2007, grafite e branco no papel, 9 4% x 12 polegadas (24,1 x 
30,5 cm), coleta do Museu do Rio Hudson 


As formas gráficas claras e escuras se entrelaçam para formar um padrão interessante para os 
olhos, levando o observador de um bloco de tom a outro. 


DANIEL GARBER, Noite de inverno, data desconhecida, carvão em papel creme, 18 x 33 
polegadas (45,7 x 83,8 cm), coleção da Academia de Belas Artes da Pensilvânia (Filadélfia, PA) 


Nossos olhos se movem facilmente ao longo desta imagem. As ovelhas, o feno e os gansos 
nos levam até a massa escura da casa de fazenda da Pensilvânia. 


Esquema das Trevas 


Um esquema de valor escuro, ou imagem discreta, é o da noite, obtendo seus 
valores da extremidade inferior da escala de degraus. Como a maior parte da 
imagem é composta de tons médios e escuros, os poucos tons claros geram um 
ponto focal. Rembrandt gostava desse arranjo. Seus espaços escuros e 
cavernosos são melancólicos e misteriosos. Os elementos leves se destacam de 
forma convincente, e é aqui que ele normalmente coloca os aspectos narrativos 
da peça. 


VALENCIA CARROLL, cópia após O Anunciador da Virgem, de Bernardo Cavallino, 2010, caneta e 
tinta sobre papel, 10 x 8 polegadas (25,4 x 20,3 cm), cortesia do Atelier Aristides 


A escuridão da imagem não oprime a garota; em vez disso, isso a diferencia em alto relevo. Ela 
aparece como uma pequena chama em um mar de escuridão, e somos atraídos por ela. 


Quanto mais a escuridão se aproxima, mais forte a luz brilha. É uma verdade 
na arte e uma metáfora poderosa para a compreensão espiritual. Conhecendo 
esse princípio, Rembrandt deliberadamente ampliou o valor em suas imagens. 
Ele não via literalmente seus súditos dessa maneira, assim como Ingres não via 
suas figuras como uma linha clara. Rembrandt fez isso como um efeito. Ele 
nos deu informações com base na maneira como o olho humano vê, mas 
enfatizou essas qualidades. 

Uma composição de valor escuro seria uma boa escolha sempre que você 
quiser criar uma obra de arte sombria e dramática. É perfeito para desenhos 
que celebram uma forma particular de luz, cheia de forma e volume, como os 
olhos enrugados do velho de Rembrandt vistos na página ao lado. Este 
esquema de valor discreto sacrifica tudo por um ou dois momentos. 


NICHOLAS RAYNOLDS, Sala vazia 1, 2007, lápis e lápis Conté no papel, 24,1 x 21,6 cm (9 
Y x 8 Y polegadas) 


Este quarto escuro e vazio com a única janela iluminada exemplifica uma imagem discreta. As 
notas de menor valor têm significativamente mais peso visual devido à escuridão circundante. 


APÓS REMBRANDT VAN RIJN, Estudo do Chefe de um Velhote, data desconhecida, gravura 
(tinta sobre papel), 9 % x 7 polegadas (24,8 x 17,8 cm), coleção de Juliette Aristides 


Esta imagem notável telescópica nosso foco no rosto angustiado do velho por meio de sua 
manipulação de valor. As luzes mais brilhantes estão concentradas fortemente em um pequeno 
espaço na testa. 


> 


Valor Estudo de pôster (3:26) 


Compreendendo o brilho relativo 


O quão claro ou escuro algo aparece aos nossos olhos é determinado em grande 
medida pelo que está adjacente a ele e pelo ambiente geral. A configuração nos 
fornece o contexto e dicas sobre como interpretar o valor de qualquer objeto. 
Por exemplo, como o olho humano é eficiente e se preocupa com o ambiente, 
uma xícara de chá e um pires brancos deixados na mesa da minha cozinha 
ainda parecerão brancos ao luar, mesmo que na realidade permaneça um tom 
cinza médio. 


DANIEL GRAVES, Oliveiras, 1990, gravura (tinta sobre papel), 4 % x 4 polegadas (12,1 x 
11,4 cm), cortesia de Ann Long Gallery, Carolina do Norte 


O artista nos dá a sensação de estar em uma floresta salpicada de sol. Ele permite que o brilho 
das luzes diminua à medida que viajamos visualmente mais para dentro da floresta. 
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A correta avaliação dos valores em uma obra de arte é de extrema 
preocupação para o artista. Tons colocados de forma inconsistente podem 
causar muitos problemas rapidamente. Essa avaliação relativa de valores é 
complicada devido à tentação de tornar um objeto o valor que pensamos que 
deveria ser, em vez do que ele realmente é - em outras palavras, tornar nossa 
xícara ao luar branca em vez de cinza. 

O valor de um objeto real em condições normais de iluminação do meio-dia 
é chamado de "tom local". O tom local de nossa xícara branca pode ser Valor 
1, mas quando colocado nas sombras será lido como Valor 4 ou 5. Da mesma 
forma, o tom local de uma cadeira manchada de nogueira pode ser um Valor 5, 
mas pode parecer preto, dependendo de onde é colocado em relação à fonte de 
luz. 

Leonardo da Vinci, e muitos outros, considerou a avaliação correta dos 
valores uma das referências do bom talento artístico. Em seus cadernos, ele 
descreveu um método de comparação para avaliar corretamente esses tons: 
Observe o tom dominante de luz e sombra e use-o como base de comparação 
para todas as outras sombras ou luzes. Thomas Couture, o acadêmico e pintor 
do século XIX, escreveu sobre a mesma coisa: “Olhe bem para o seu modelo e 
pergunte-se onde a luz é maior e coloque a luz em seu desenho no ponto em 
que ela aparece na natureza”. Esta luz dominante não deve ser excedida em seu 
desenho; todas as outras luzes devem ser subordinadas. A mesma regra deve 
ser seguida com sombras. 

Há momentos, entretanto, em que você pode não querer escolher sua 
composição de valor com base apenas no que você vê. Por exemplo, uma 
convenção artística incentiva a criação de uma figura com iluminação mais 
forte do que a paisagem por trás dela permitiria na realidade. (O céu ao fundo 
pode mostrar uma tarde nublada, enquanto a pessoa é iluminada por uma luz 
forte.) Depois de ter uma boa compreensão do valor, você pode escolher 
renunciar ao que vê para criar uma composição de sua escolha, mas é útil ter 
um entendimento sólido do brilho relativo antes de você se desviar deste 
caminho. 


NORMAN LUNDIN, Estrada rural à noite, 2009, carvão sobre papel, 14 x 22 polegadas (35,5 


x 
55,8 cm), privado coleção 


A faixa de valor próxima nesta paisagem escura captura a imaginação do observador com o 
sentimento de mistério e pressentimento. 


Esta imagem se baseia em algumas massas de sombras simplificadas para nos informar sobre 
a direção da luz e a estrutura da cabeça. As formas das sombras caem em seu rosto e pescoço 
e se fundem no tom local escuro do cabelo e da camisa. 


HUNTER EDDY, Elisa, 2008, carvão sobre papel, 18 % x 13 58 polegadas (48 x 35 cm) 


Este retrato real retrata uma cabeça elegante criada a partir de algumas notas de valor claras e 
ininterruptas. 


Identificação de formas de sombra 


Na arte, o termo valor pode significar várias coisas diferentes. Neste capítulo, 
estamos discutindo principalmente o uso abstrato ou decorativo do tom, onde 
claro e escuro atuam como um padrão plano. Desta forma, os valores são um 
meio de dividir o espaço, criando equilíbrio e interesse pictórico. O valor 
também pode ser usado para descrever o volume e o caráter por meio de uma 
forma de impacto de luz. O próximo capítulo é inteiramente dedicado ao 
assunto do volume através da luz e da sombra. Ao subdividir a discussão do 
valor em dois capítulos - um enfocado nas qualidades bidimensionais e o outro 
nas tridimensionais - podemos compreender melhor o poder e o alcance deste 
assunto. 

Meus alunos e eu recentemente fomos ver uma exposição de gravuras em 
xilogravura japonesas do século XVII. Esses artistas preferiam o uso de linhas 
caligráficas tradicionais e blocos planos de tons para expressar sua visão 
artística. Estudando a obra, descobrimos que era difícil acreditar que os artistas 
pudessem transmitir tanta emoção com tanta economia de meios. Blocos 
simples de valores foram usados de forma decorativa para representar objetos. 
Sem se preocupar em renderizar luz e sombra, os gravadores, em vez disso, 
utilizaram uma paleta elegantemente restrita para obter vantagem total, criando 
um mundo completo e convincente. 


THOMAS P. ANSHUTZ, elenco desenho de Cephissus de artista desconhecido, data desconhecida, 
carvão em 


papel colado creme, 185 x 8x 243 x 8 polegadas (47,3 x 61,9 cm), coleção da Academia de 
Belas Artes da Pensilvânia (Filadélfia, PA) 


Este desenho depende de grandes massas de valor para sua eficácia. Observe as grandes 
formas de sombra simplificadas, que são parte integrante de sua estrutura. 


Esta sobreposição mostra onde estão as formas de sombra, não deve ser confundido com o tom 
de fundo escuro. 


Aprender a separar as formas de luz e sombra é uma etapa inicial e crítica 
que deve ser dominada antes de se concentrar na criação de volume. O 
processo de localização das sombras em sua imagem é chamado de 
“mapeamento das formas das sombras”. Assim como um cartógrafo mapeia 
um terreno, fazendo um esquema bidimensional de um mundo tridimensional, 
o artista mapeia o litoral desconhecido de sombras. Essa simplificação é 
altamente eficaz na captura do caráter da superfície do objeto e contém as 
informações diferenciadas que só podem ser descobertas por observação 
cuidadosa. 

Ao mapear as formas das sombras, é melhor mantê-las grandes e simples. 
Em vez de olhar para as variações dentro das sombras, aperte os olhos para 
tentar ver e capturar a natureza exata da forma da maior maneira possível. As 
bordas da forma, por outro lado, devem ser o mais matizadas possível. A 
natureza gráfica de uma luz destilada e forma de sombra cria um poderoso 
impacto visual. Lembre-se de que as formas formadas pelas luzes e sombras 
são muito diferentes do objeto no qual elas se encontram. Assim como 
estudamos cuidadosamente as estranhas formas encontradas na linha, usamos 
critérios semelhantes para desenvolver valor. 

O processo de dividir o desenho em formas claras e sombreadas é uma etapa 
importante no processo de desenho. Começamos com algumas linhas simples, 
criando um sentido do gesto amplo. Através do processo de medição, usando 
um fio de prumo e ângulos de posicionamento, começamos a nos aproximar de 
uma semelhança. Com o tempo, nossos pensamentos se cristalizam em uma 
imagem mais concreta. O desenho passa de uma ideia a uma vida própria. Eu 
penso nisso como a adolescência do desenho - e como 


tal pode ser um pouco rochoso. Embora a peça não contenha mais as 
possibilidades ilimitadas da infância, ela também está mais desenvolvida. No 
entanto, muito pode mudar nas próximas etapas. 


MICHAEL JOHN ANGEL, Con Brio; Retrato de um músico, 1981, Crayon Conté e lápis de 
carbono sobre papel, 28 x 25 cm (10 1/8 x 9 % polegadas), coleção de Nancy e Thomas Galdy 


A intensidade do olhar do músico é acompanhada pelo padrão de valor impressionante. O 
conteúdo e o meio funcionam bem para enviar uma mensagem unificada de energia 
concentrada. 


Learning to separate light from shadow is an carly 
and critical step for the creation of a strong image. 


Quando eu tiver feito a peça o mais precisa possível em linha, coloco um tom 
de luz plano 


nas formas de sombra. Isso geralmente me permite ter uma segunda chance de 
identificar imprecisões. Torna-se mais fácil mover meus olhos para frente e 
para trás e ver onde há algo errado no meu desenho. Quando este estágio é o 
mais preciso que posso fazer, estou pronto para avançar no processo de 
desenho. 

Identificar as formas de sombra de seus objetos lhe dará uma entrada sólida 
para o mundo do tom e da forma. Ele oferece a você uma última oportunidade 
de fazer grandes correções de desenho usando o filtro de massa em vez de 
linha. Essas formas de sombra preparam o terreno para um ótimo acabamento, 
permitindo que você persiga as formas pequenas com precisão. 


) 


JULIETTE ARISTIDES, James, 2010, carvão em papel tonificado, realçado com giz branco, 25 
x 18 polegadas (63,5 x 45,7 cm) 


Neste esboço a carvão, você pode ver o mapeamento cuidadoso de formas de sombras escuras 
enquanto mapeia seus 


curso ao longo do comprimento do corpo. 


Escolhendo um Ponto Focal 


Uma vez fiz uma pintura de algumas frutas. Eu sabia desde o início que tinha 
duas formas principais concorrentes. Ao lado da minha pêra dominante havia 
outra pêra quase do mesmo tamanho, formato e cor - uma gêmea. Pensei que, 
só desta vez, poderia me safar tendo um ponto focal competitivo; no entanto, 
lutei com aquela segunda pêra o tempo todo em que trabalhei na pintura. Usei 
todos os truques que conhecia para vencer a batalha: escureci, suavizei suas 
bordas, reduzi a intensidade de sua cor e tornei-a menor. No final, a repetição 
de formas era muito forte - impossível de subordinar. Acabei intitulando a peça 
Dualidade, em reconhecimento à batalha que havia perdido, e aprendi uma 
lição importante: teria sido melhor resolver o problema durante a construção da 
configuração real, em vez de tentar compensá-lo mais tarde no tela de pintura. 


DANIEL GARBER, molde do desenho de um detalhe de Il Giorno de Michelangelo, da tumba de 
Lorenzo de 'Medici, 1904, carvão sobre papel amarelado, 18 5/8 x 24 3/8 polegadas (47,3 x 61,9 cm), 
coleção da Academia da Pensilvânia de as Belas Artes (Filadélfia, PA) 


Neste desenho, você pode ver um exemplo de uma forma de sombra bem mapeada. Olhe para 
o lado do 


corpo e abdômen e tente copiar o intrincado litoral enquanto ele ondula de inchaços a recessos. 


When mapping shadow shapes, tt is best to keep the 


masses large and simple. 


O desenho de Seurat abaixo mostra como ele administrou um problema 
semelhante, mas com um resultado eficaz. Ele pegou vários elementos - uma 
casa, cavalo com um fazendeiro e campos abertos com pessoas andando - e 
criou uma visão unificada. As pessoas, a terra e até mesmo parte do céu são 
forjados em uma única substância. Seurat estabeleceu uma hierarquia visual 
permitindo que a área mais clara do céu contornasse as duas figuras principais. 
Nossos olhos pairam entre essas figuras por dois motivos. Primeiro, é a área de 
maior contraste. Em segundo lugar, as pessoas quase sempre chamam mais 
atenção do que os objetos em uma obra de arte. Agora compare este desenho 
com a imagem de Seurat emesta página e veja outro - completamente diferente, 
mas igualmente eficaz - uso de um único ponto focal. 

Os visualizadores precisam de uma hierarquia visual de valor e um ponto 
focal para conduzir seus olhos por uma imagem. No desenho de Thomas 
Anshutz emesta página, o triângulo formado pelo chapéu e a cabeça da mulher 
cria um ponto focal inescapável. Não é apenas a forma mais escura da imagem, 
mas também a borda mais dura. Além disso, como esse recurso está no centro 
da imagem, ele garante que não tenhamos dúvidas sobre o assunto. 


GEORGES SEURAT, Lavrando, 1882-1883, Lápis Conté sobre papel, 27,5 x 32 em (10 % x 
12 4% polegadas), coleção do Louvre (Paris, França) 


Fotografia de Michéle Bellot 
Crédito da foto: Réunion des Musée Nationaux / Art Resource, Nova York, NY 


Num desenho tão harmonioso como este, cada elemento conta. Seurat fez a casa, as figuras e 
o cavalo parecerem unificados com o solo - é uma forma grande. Nossos olhos então se 
movem para as diferenças onde a luz e a escuridão se encontram. 


Myron Barnstone costumava dizer que o ponto em uma imagem onde a luz 
mais clara e a escuridão mais escura se encontram torna-se seu principal ponto 
focal de valor. É esse lugar que primeiro capta a atenção do olho. Este ponto 
focal pode não ser a área que é o seu foco real como um assunto - mas ele 
direcionará seu olhar para a área. Por exemplo, historicamente, era uma 
convenção comum colocar uma nota branca brilhante na gola de uma camisa 
em um retrato. (Por exemplo, na imagem emesta página, Seurat adotou e 
adaptou esta convenção.) Ninguém pensaria que a camisa é o tema da foto, mas 
ela leva o seu olhar para a cabeça e contrasta efetivamente com as formas 
suaves encontradas na pele. 


4 visual bierarchy created by value guides our eye 
throughout an image. 


Ao criar uma obra de arte, a forma como percebemos nosso objeto muda 
com o tempo. Isso pode se tornar confuso, pois literalmente vemos de maneira 
diferente ao longo de uma sessão. Nossos olhos captam nosso assunto em um 
instante. Por exemplo, quando a modelo faz uma pose, vejo de relance. Como 
trabalho do geral para o específico, começo bloqueando amplamente a 
imagem. No entanto, ao terminar, minha atenção se concentra em áreas 
específicas de detalhes. Isso permite que meu olho se aclimate com o que está 
acontecendo em uma pequena seção, mas também perturba meu senso do todo, 
incluindo a hierarquia de valores. Portanto, é essencial para mim determinar a 
localização do meu ponto focal visual no início do processo de desenho; isso 
fornece uma âncora importante para os estágios subsequentes. 


ZOEY FRANK, Os Jardins Medici, 2009, lápis e tinta de nogueira realçada com branco, 6 x 9 
polegadas (15,2 x 22,9 cm) 


O artista destilou todos os elementos desta paisagem italiana em algumas grandes amostras de 
tons. A estrada leve orienta o olho do observador para o ponto focal da imagem. 


Encontrando o Equilíbrio Tonal 


Existem artistas que adoram criar clareza absoluta em todas as formas. As 
sombras são escuras, mas não obscurecem; as luzes estão renderizadas, mas 
não apagadas. Esse trabalho pode ser lindo quando feito na vida; no entanto, 
pode parecer não natural no sentido de que abrange todo um campo visual sem 
honrar nossa tendência humana natural de focar em um elemento. Com este 
método, pequenas áreas são cuidadosamente registradas para precisão. Mas 
esses detalhes nem sempre levam a uma verdade maior ou mais profunda. 


TOBY WRIGHT, Estudo de um Pardal Morto, 2007, carvão sobre papel, 20 x 30 cm (7 1/8 x 
11 % polegadas), coleção do artista 


O esboço do pequeno pássaro na mesa é uma composição tonal bem equilibrada e 
aparentemente simples. Temos apenas algumas formas grandes e uma sugestão de detalhe, 
mas parece cuidadosamente observado - uma expressão genuína de um fato infeliz. 


When dark and light meet, a natural focal or 
accent point is created. 


No outro extremo do espectro, existem artistas que sacrificam tudo para 
alcançar um efeito geral. Esses artistas deixam a maior parte da imagem turva 
nas bordas ou geralmente inacabada, mas empurram um único elemento para 
um alto grau de acabamento, forçando um ponto focal. Se essa abordagem for 
levada longe demais, parece um truque. Sim, funciona, mas pode ser uma saída 
fácil se for usado habitualmente para resolver o problema de criar um ponto 
focal. 

Uma das razões pelas quais as pinturas do artista Jan Vermeer permanecem 
tão relevantes centenas de anos após sua criação é sua precisão com a natureza. 
Sua obra parece observada honestamente, apesar de seu incrível artifício. É um 
pináculo de naturalismo e arte combinados. Meus olhos se movem facilmente 
pela imagem, da mesma forma que quando olho para o mundo visível. Existe 
uma hierarquia clara e clareza de visão. Como um jardim perfeitamente 
trabalhado, uma pintura de Vermeer deixa o visitante livre para vagar, mas 
nunca estamos perdidos e não há área que pareça indigna de nossa atenção. Ao 
trabalhar para alcançar o equilíbrio tonal em seu próprio trabalho, é importante 
perceber que uma pequena nota de um único tom pode superar o visualpeso de 
um grande, simplesmente em virtude de sua singularidade. Como vimos emisto 
página, uma lua brilhante nascendo em um céu escuro pode governar a 
composição. Da mesma forma, um pequeno tronco escuro terá uma forte 
atração visual quando posicionado em uma vasta praia matinal nublada. 
Resumindo, o menor elemento pode ter muito peso visual, dependendo de seu 
valor e localização na composição. 


JAN VERMEER, Uma empregada adormecida, cerca de 1656-1657, óleo sobre tela, 30 1/8 x 
34 4 polegadas (76,5 x 
87,6 cm), coleção do Metropolitan Museu de Arte (Nova York, NY), cortesia do Art Renewal 
Center 


Vermeer controla com maestria o valor nesta imagem - conduzindo nossos olhos para a 
empregada adormecida à mesa e permitindo uma saída para os olhos pela porta aberta. 
Observe como ele colocou o contraste do valor principal na figura. 


Our eye is attracted to idiosyncrasy, 50 a tiny 
clement can dictate a composition, depending om its 
value and placement. 


THOMAS P. ANSHUTZ, Desenho de Mulher, por volta de 1895, carvão sobre papel, 24 x 18 


4 polegadas (61 x 46,4 cm), coleção da Academia de Belas Artes da Pensilvânia (Filadélfia, 
PA) 


O artista efetivamente atrai nossa atenção para o triângulo do chapéu feminino - por meio de 
sua localização central, seus fortes contrastes de valor e a nitidez de suas poucas bordas. 
Observe que esta imagem mostra um aluno desenhando o mesmo molde na Academia de 
Belas Artes da Pensilvânia que o artista desenhou na imagem emesta página. 


AS BUSCAS MAIS ARTÍSTICAS -da arquitetura à música - beneficie-se de uma 
justaposição eficaz de objetos (notas) e espaço (silêncio). Nas artes visuais, O 
espaço ao redor de um objeto afeta não apenas a forma como o objeto é 
percebido, mas também a eficácia da imagem. Este posicionamento do seu 
assunto dentro de uma área definida (geralmente retangular) e a divisão do 
espaço que você cria dentro desta área é chamada de "composição”. 

Mesmo uma folha de papel em branco tem linhas reguladoras ditadas por 
sua proporção (as bordas verticais e horizontais que articulam a parte superior, 
inferior e laterais). Estes, por sua vez, atraem naturalmente nossos olhos pelas 
diagonais. As forças composicionais estão em ação antes mesmo de você pegar 
um lápis. 


JOHN SINGER SARGENT, Álbum de recortes, desenhos de assuntos marinhos, por volta de 
1874-1880, lápis sobre papel, tamanho desconhecido, coleção do Metropolitan Museum of Art 
(Nova York, NY), presente da Sra. Francis Ormond 


Crédito da foto: copyright da imagem O The Metropolitan Museum of Art / Art Resource, Nova 
York, NY 


Esses esboços em miniatura demonstram como um artista brinca com a composição antes de 
embarcar em obras mais acabadas. 


Algumas pessoas não gostam de pensar sobre composição porque parece 
opressor e restritivo. É necessário algo que muitas vezes é intuitivo e o coloca 
em um foco consciente. Eu recomendo fortemente que você dedique alguma 
energia a este importante assunto. Pratique fazer desenhos em miniatura, para 
que você, como Sargent, possa acompanhar suas ideias e ganhar experiência. 
Também sugiro que você leia o livro Composição pictórica de Henry Rankin 
Poore. 


Esses esboços em miniatura - um detalhe de uma página do caderno de John Singer Sargent, 
mostrado na íntegra na página oposta - brincam com diferentes temas marítimos dentro do 
mesmo retângulo proporcional. 


LIÇÃO 5 ESBOÇO TONAL 


O ESBOÇO TONAL É FEITO COM frequência na preparação de uma obra maior. É 
uma forma de pensar em voz alta, permitindo ao artista processar seus 
pensamentos sobre um assunto e brincar com diferentes composições, objetos e 
iluminação. Fazer uma pintura ou desenho acabado requer um grande 
investimento de tempo, mas criar esboços é uma maneira rápida de determinar 
se uma ideia é interessante e tem mérito. O processo permite ao artista correr 
riscos, pois não há muito a perder. 

Em contraste com os desenhos, onde as linhas geralmente predominam e 
contribuem para a variação e o interesse da obra, os esboços de valores 
fornecem um veículo para o emprego e análise de massas tonais. Quase se 
poderia pensar neste esboço como um mosaico de pedaços poligonais de papel 
de construção - em vários tons de branco, cinza e preto. Esses tons se encaixam 
para formar uma imagem. 


RECOLHENDO SEUS MATERIAIS 


Em preparação para seu esboço tonal, monte os seguintes materiais: 


Objetos de natureza morta 
Lápis de grafite ou carvão 


vegetal-Papel de desenho— 

Prancheta de 

desenho Fita 

de borracha 

amassada 

Encanamento 

Agulha de tricô estreita ou 

espeto Tortillon de papel 

enrolado ou toco de jornal 

(opcional) 

* Se estiver usando lápis, tente uma variedade de classes, de 2H a 3B; alternativamente, 
use carvão médio e duro. 

** Selecione um papel com uma superfície lisa para grafite ou um dente claro para carvão 


CONFIGURANDO O ESBOÇO 


Ao criar uma configuração para este exercício, escolha um punhado de objetos 
de natureza morta que tenham uma delimitação clara de valores e não sejam 
muito complicados. Agrupe seus objetos de maneira agradável e ilumine-os 
com uma única fonte de luz. Tire um momento para apertar os olhos enquanto 
observa sua configuração de natureza morta. Se todos os objetos se fundirem 
como um valor, altere a forma como eles são iluminados, com o objetivo de 
criar uma composição com sombras e luzes. 

Os objetos que David Dwyer selecionou fornecem uma ampla gama de valores, 
desde o branco puro dos ovos iluminados às sombras e fundo mais escuros. Ele 
colou um pedaço de papel de desenho marrom escuro na parede atrás da 
composição para fornecer um bom contraste com os objetos iluminados. 
Muitas vezes, a simplicidade é a chave para uma boa composição. Evite 
bagunçar a configuração com muitos objetos e considere como os objetos 
podem ser agrupados. 


CRIANDO SEU ESBOÇO 


Embora os esboços tonais possam ser feitos em um caderno de esboços, eles 
também podem ser feitos em um papel preso a uma prancheta e mantidos em 
pé em um cavalete. David colocou várias folhas de papel de jornal na 
prancheta, embaixo de seu papel de desenho, e usou clipes de buldogue para 
segurar o papel no lugar. Não use papel de desenho que tenha uma superfície 
excessivamente áspera, porque você deseja criar áreas de tons sólidos e 
uniformes e acabará lutando contra o dente do papel. Mantenha seu esboço 
pequeno, não maior que 6 polegadas (15 cm) em qualquer dimensão. Isso 
permitirá que você se concentre nas formas grandes e cubra o papel com tons 
bastante rapidamente. 


ESTÁGIO UM: Crie o desenho de linha inicial, estabelecendo as proporções dos objetos e 
travamento na composição. 


ESTÁGIO UM: Bloqueio nos objetos 

Primeiro, delineie o formato de sua composição, certificando-se de deixar 
margens amplas ao redor das bordas do retângulo (ou quadrado). Um esboço 
tonal é uma ótima maneira de explorar as proporções de uma composição e, à 
medida que trabalha, pode decidir adicionar (ou, alternativamente, cortar) uma 
das bordas. Embora isso 


o esboço enfocará em grandes formas tonais, comece por passar alguns 
minutos bloqueando os objetos com algumas linhas básicas. Use uma agulha 
de tricô ou espeto para analisar a largura e altura relativas dos objetos e suas 
posições. Desenhe levemente e com uma linha solta. Aqui David estabeleceu a 
linha do horizonte, a borda frontal da mesa e o tamanho e posição básicos dos 
ovos, da cafeteira expresso e da xícara. 


ESTÁGIO DOIS: Bloqueie nas maiores áreas de tom, passando do fundo para o primeiro 
plano e estabelecendo o ambiente tonal abrangente. 


ESTÁGIO DOIS: Colocando no Preliminar Valores 

Em seguida, coloque em áreas amplas e regulares de valor. Freqiientemente, é 
mais fácil começar com a área maior e mais escura do desenho; isso bloqueia 
parte do branco brilhante do papel, tornando mais fácil avaliar as relações de 
valor. Não pule para o valor final antecipado de uma área imediatamente; 
aumentar o valor gradualmente. 

Experimente descobrir qual lápis funciona melhor para você. David usou um 
lápis 2B nesta fase. Um lápis mais macio, como um 2B ou 3B, permitirá que 
você sombreie os valores mais escuros com bastante rapidez, mas pode 
dificultar a construção gradual de uma área de maneira uniforme e precisa. Um 
lápis mais firme, como 2H ou HB, permitirá uma colocação mais gradual de 
um valor, mas pode levar ao polimento do papel, tornando difícil fazer com 
que mais grafite adira ao papel posteriormente se um valor mais escuro for 
desejado. Depois de aplicar um tom bastante uniforme a uma área, use a ponta 
de um tortillon ou toco para empurrar o grafite para a superfície do papel. 


ESTÁGIO TRÊS: Localize as formas de sombra e estabelecer áreas de passagem (uma 
borda perdida que liga um objeto a outro) no desenho. 


ESTÁGIO TRÊS: Refinando os Valores 

Agora preencha as áreas de valor médio em seu desenho. Nesta fase do 
processo, é crucial comparar diferentes áreas de valor. Deixe seu olho pular de 
uma área para outra, analisando continuamente qual é a mais escura. Você 
pode descobrir que áreas em dois objetos adjacentes têm o mesmo valor. (Por 
exemplo, o lado da xícara que está fora da luz direta na imagem de David tem 
um valor próximo ao tampo da mesa adjacente.) Esta é sua oportunidade de 
criar áreas de "passagem" no desenho, ligando objetos e, assim, dando o 
desenho unidade e coesão. Não pense em objetos individuais; pense em áreas 
de valor. Apertar os olhos enquanto olha para a configuração da natureza- 
morta pode ser útil para analisar as relações de valor, bem como descobrir 
áreas de passagem. 


ESTÁGIO QUATRO: Encontre as últimas formas de sombra e integrá-los ao plano de 
fundo. Nesse ponto, seu olho deve mover-se facilmente pela imagem. 


ESTÁGIO QUATRO: Terminando o esboço 
Ao trabalhar no esboço tonal, lembre-se de que este é um estudo preliminar. 
Evite cair na armadilha de adicionar pequenos detalhes e, em vez disso, tente 
manter áreas maiores de valor e formas básicas. Desenhos (e pinturas) em que 
essas formas maiores predominam são geralmente os mais bem-sucedidos em 
atrair o interesse do observador e mostrar uma unidade de visão. 

À medida que seu desenho se aproxima da conclusão, dê um passo para trás 
e avalie como grandes áreas de valor se encaixam e se você está ou não 
satisfeito com as proporções gerais da composição. (Nesse ponto, David se 
perguntou, seria melhor adicionar um pouco de espaço à área sombreada no 
lado direito? A borda frontal mais escura do tampo da mesa é muito dominante 
em termos de tamanho?) A beleza de trabalhar com um esboço tonal é que 
essas alterações podem ser feitas facilmente antes de você prosseguir para um 
desenho mais acabado. 


CAPÍTULO 6 LUZ E SOMBRA: 


A CRIAÇÃO DE FORMA E CARÁTER 


In good work, unity is the dominating quality, all the variety being done in 
conformity to some large idea of the wbole, wbich is never lost sign of, even 
in the smallest detail of the work. 


-HAROLD SPEED (da prática e Ciência do Desenho) 


JULIETTE ARISTIDES, Nadia, 2010, carvão sobre papel tonificado, realçado com giz branco, 
25 x 18 4 polegadas (63,5 x 47 cm), coleção de Jordan Sokol 


O estudo da forma que atinge a luz continua sendo essencial para a artista se ela deseja criar 
a ilusão de volume. 


Enquanto estudava com Myron Barnstone, tive 
minha primeira introdução ao conceito de criar a 
ilusão de volume com luz e sombra. Em uma 
superfície de tons médios, Myron desenhou um 
círculo simples. Com muita atenção, a classe 


observou enquanto ele lentamente transformava 
este círculo bidimensional em uma esfera 
tridimensional 


que se projetou para frente no espaço habitado por volume. Myron foi capaz de 
criar esse objeto totalmente realizado e crível inteiramente de sua imaginação. 
Parecia mágica. 

Myron seguiu uma progressão simples, mas eficaz: primeiro, ele marcou 
uma forma de crescente no círculo para descrever uma sombra. Em seguida, 
ele colocou uma elipse (para articular a forma da sombra no plano do solo) e 
reproduziu um tom escuro sobre as duas formas. Então ele pegou giz branco e 
coloriu a parte clara do círculo e colocou em um destaque mais brilhante. Por 
fim, ele mesclou para criar meios-tons importantes para terminar o trabalho. 

Cada uma das etapas que Myron seguiu descreve um aspecto particular e 
único de luz e sombra. Cada um desses elementos tem um nome que pode ser 
falado: realce, luz, luz local, meio-tom claro, meio-tom escuro, sombra central, 
sombra de forma, luz refletida e acento escuro. Neste capítulo, discutiremos o 
desenho da forma, que é o uso de luz e sombra para criar a ilusão de volume. 
No cerne desse processo está o amor pelo particular, a consciência diferenciada 
das pequenas coisas. O processo de estudar a forma requer um estudo intenso 
da natureza, olhando para pequenas estruturas que são quase invisíveis para o 
observador casual, mas que estão no cerne do que significa ser um artista 
plástico. 


Criando Volume com Luz e Sombra 


Uma das descobertas mais encorajadoras para artistas iniciantes é que as leis da 
luz incidindo sobre um objeto podem ser retratadas de forma convincente por 
meio do conhecimento de uma pequena quantidade de informações. Dedicar 
tempo para compreender os princípios básicos economizará tempo no caminho 
e ajudará a evitar erros rudimentares. A realidade visual que encontramos todos 
os dias costuma ser sutil e confusa. Levaria muito tempo para entender 
qualquer um desses pontos fundamentais por conta própria. Mas, felizmente, 
durante séculos os artistas usaram a ordem da luz que Myron exibia em seu 
desenho de uma esfera no quadro-negro. Esse conhecimento - discutido na 
página seguinte - o ajudará a entender o que você vê ao tentar retratá-lo. 


The laws of light are consistent; knowing them will 
help you understand and interpret wbat you sec. 


A clareza com a qual você pode ver os elementos de luz dependerá da 
composição física de seu objeto e da direção e força de sua fonte de luz. 
Alguns objetos, como metal, vidro e veludo escuro, não se prestam a estudos 
de formação, pois suas superfícies são muito reflexivas, transparentes ou 
absorventes para revelar meios-tons sutis. Na maioria das situações, entretanto, 
os elementos de luz e sombra serão o seu roteiro para compreender e retratar 
esses princípios. 


ELIZABETH ZANZINGER, Circunferência, 2008, carvão em papel, 6 42 x 9 4% polegadas 
(16,5 
x 24,1 cm), cortesia do Atelier Aristides 


Esta representação requintada parece ter transformado o carvão vegetal em massa e 
atmosfera. Muitos princípios importantes foram empregados, incluindo a modulação cuidadosa 
das bordas, os meios-tons estendidos e a faixa controlada dos valores das sombras. 


NÃO É COINCIDÊNCIA QUE a ordem clássica da luz corresponde à escala de valor 
que discutimos em capítulo cinco. É muito útil pensar neles juntos. Dê uma 
olhada na esfera abaixo. Você notará que o Valor 1 está alinhado com o 
destaque; Valor 2, a luz; Valor 3, a luz local; Valor 4, o meio-tom claro; Valor 
5, o meio-tom do meio; Valor 6, o meio-tom escuro; Valor 7, a sombra do 
formulário; Valor 8, a sombra central; e o valor 9, o acento escuro. Claro, isso 
é apenas uma conceituação de uma situação idealizada. Na realidade, as coisas 
podem não ser tão extremas. Por exemplo, se eu colocar um ovo em um pedaço 
de papel branco e acendê-lo, o lado da sombra pode ficar muito claro, talvez 
um Valor 4. No entanto, a mesma lógica ainda se aplica. 


Dezenas de milhares de valores são encontrados no mundo visível. O mestre artista precisa de 
apenas alguns, no entanto, para dizer tudo o que é necessário para sua auto-expressão. 


Os nove componentes de luz e sombra identificados acima e listados abaixo irão ajudá-lo a 
entender o que você vê ao tentar retratá-lo. Esta esfera renderizada de forma clássica contém o 
seguinte: 


LUZ 


1) realçar 

2) luz (halo em torno do destaque) 

3) luz local (valor local) 

MEIO 

4) meio-tom claro 

5) meio-tom do meio 

6) meio-tom escuro (também pode ser usado para luz refletida) 
SOMBRIO 

7) sombra de forma (inclui luz refletida) 

8) sombra central (terminador, linha de percevejo) 


9) sotaque escuro (fazer sombra) 


Os artistas tradicionalmente iluminam seus temas a partir do canto superior esquerdo, criando 
o que foi chamado de "diagonal barroca". (Em contraste, a luz que é lida da direita para a 
esquerda, conforme mostrado no desenho desta página, é chamada de “diagonal sinistra”.) 
Você pode ver a linha tangente de luz que cria a sombra central. Tudo acima dessa linha gira 
na direção da luz. 


JULIETTE ARISTIDES, Demonstração de desenho de formulário, 2008, carvão sobre papel, 12 x 
14 polegadas (30,5 x 35,5 cm), coleção particular 


O desenho à direita mostra o bloqueio de um torso masculino; o da esquerda revela como essas 
grandes formas criam a subestrulura necessária para a forma. 


The impresston of volume and reality in drawing 
15 created by the quiet balftones that bridge the 
shadow to the light. 


A correlação entre a ordem clássica da luz e a escala do passo do valor o 
ajudará a manter suas renderizações tonais lógicas e sequenciais. Sempre que 
você renderiza os tons mais claros do assunto, está descrevendo um objeto 
voltado para uma fonte de luz. Essa ideia é representada movendo-se para a 
extremidade mais clara da escala de degraus. Conforme você renderiza 
sombras mais escuras em seu desenho, você descreve uma forma que se afasta 
da fonte de luz. Isso corresponde ao lado mais escuro de sua 


escala de degraus. A escala se torna uma metáfora para essa progressão. Ao 
trabalhar na área de sombra de seu desenho, se você ficar tentado a usar um 
tom da extremidade clara do espectro, pode ter certeza de que isso destruirá a 
integridade de valor de sua peça. Da mesma forma, qualquer tom muito escuro 
no lado claro será interpretado como uma sombra e perturbará seu sistema. 


EDWARD MINOFF, Santiago, 2009, lápis em papel preparado, 11 x 10 polegadas (27,9 x 
25,4 
cm) 


Este desenho combina medição cuidadosa e observação da vida com a sensibilidade intuitiva do 
artista. As formas grandes e pequenas trabalham juntas para criar uma imagem harmoniosa. 


PIERRE-PAUL PRUD'HON, Nu Feminino em Pé Visto de Trás, por volta de 1800, carvão, realçado 
com giz branco sobre papel azul, 24 x 13 % polegadas (61 x 34,9 cm), coleção do Museum of Fine 
Arts, Boston (Boston, MA), cortesia do Art Renewal Center 


Esta figura requintada mostra o desenho da forma no seu melhor; Prud'hon transformou o nu 
acadêmico em sua própria forma de arte. Observe a aplicação clara da sombra do núcleo 
escurecido com a luz refletida luminosa formando toda a forma da sombra. 


A lógica dos tons e como eles criam volume e forma convincentes é um 
princípio artístico fundamental. Com a prática, você memorizará a progressão 
entre sombra e luz. Em um curto período de tempo, isso será internalizado em 
seu repertório. Você o possuirá e não terá que lutar ou 


até mesmo pensar sobre isso. Será tão fácil quanto andar de bicicleta. 


JURA BEDIC, Retrato de Tim, 2003, carvão e giz branco sobre papel tonificado, 17 % x 13 5/8 
polegadas (35 x 45 cm) 


Bedic adapta a tradição artística a um tema contemporâneo. Sua imagem parece pairar entre a 


abstração e o realismo, reconciliando um forte padrão de valor com a semelhança única de seu 
modelo. 


The value step scale simplifies the complex world 
ofuvalues. Irtists utilize these values to create a 
belicvadle visual universe. 


Iluminando seu assunto 


A luz está para a arte assim como o ar está para a vida. Por si só, pode não 
parecer muito interessante, mas é uma necessidade vital da qual tudo o mais 
depende. Ignorar a luz foi a queda inadvertida de muitas peças de arte. 

É estranho, mas é verdade que a própria luz tem sua própria beleza. A luz é 
muitas vezes considerada o assunto principal na arte, independentemente do 
que ela atinge. Na verdade, fiz pinturas de uma folha de papel branco amassada 
porque a luz sobre ela era muito bonita. Uma grande luz pode transformar um 
modelo médio em uma deusa; a iluminação fraca pode derrubá-la 
impiedosamente do Monte Olimpo. O planejamento de sua fonte de luz 
acumula as cartas a seu favor e contribui para uma experiência de desenho 
mais agradável. 


PIERRE PAUL PRUD'HON, Académie de uma mulher sentada com os braços levantados, por 
volta de 1800, giz preto e branco com toco em papel azul, 59,2 x 41,4 cm (23 316 x 16 5 4116 
polegadas), cortesia do Art Renewal Center 


Prud'hon é considerado um dos mestres do desenho de formas. Sua fonte de luz está vindo de 
cima e em direção à frente esquerda da figura. 


DARREN KINGSLEY, Auto-retrato - Inverno '07, 2007, lápis papel, 12 x 17 polegadas (30,5 x 
43,2 cm) 


Uma compreensão sólida da diminuição da luz permite ao artista trazer toda a nossa 
atenção para seu olho dominante, enquanto a sala desaparece atrás dele. 


A iluminação insuficiente nivela a forma e obscurece o caráter do objeto. No 
entanto, muita luz pode ser igualmente problemática. Certa vez, dei um 
workshop em que a universidade não tinha nenhuma luz focada no modelo. 
Entrei na sala de estar para encontrar as luzes fluorescentes do teto em chamas, 
obliterando todas as sombras e formas descritivas. Para artistas avançados, esse 
ambiente seria extremamente difícil. Para iniciantes, era impossível. Não 
admira que todos estivessem passando por um momento tão difícil. 

A má iluminação é desordenada. Vem de todas as direções, não criando 
sombras ou transmitindo sombras aleatórias que obscurecem em vez de 
informar. A iluminação insuficiente confunde as formas, ocultando marcos 
essenciais que poderiam ajudá-lo a mapear seu desenho. Na maioria das vezes, 
se você não pensou ativamente sobre a iluminação de seu assunto, 
inevitavelmente parecerá aleatório em seu trabalho final. A boa notícia é que, 
ao iluminar seu assunto, você tem escolhas. As variações na colocação da luz 
conferem diferentes características e humores 


ao seu assunto - e, portanto, ao seu trabalho. 


Iluminação Superior Esquerda 


Tradicionalmente, os artistas optam frequentemente por iluminar seus temas no 
canto superior esquerdo, o que ajuda o visualizador a ler a imagem da esquerda 
para a direita. Acho que esse cenário de iluminação - que geralmente é 
chamado de “luz de Rembrandt”, já que ele também preferia essa configuração 
- é o mais fácil para iniciantes. (Veja a imagem emesta página.) A fonte de luz 
é colocada na frente e no canto superior esquerdo do assunto de forma que 
brilhe em um ângulo de 45 graus. Essa iluminação projeta o objeto em dois 
terços de luz e um terço de sombra. A forma de sombra fina criada no assunto é 
ideal para revelar a forma e o caráter. Quando renderizadas com sucesso, essas 
sombras claras podem transformar uma representação bidimensional, quase 
que magicamente, em um sólido tridimensional. 


CAROLYN PYFROM, Retrato de peter, 2000, carvão sobre papel, 23 x 18 polegadas (58,4 x 
45,7 cm), coleção Pamela Trimingham 


Aqui a artista desenha seu marido, o artista Peter Van Dyck, meio na luz e meio na sombra. 
Quanto mais perto a luz e a sombra chegam de serem representadas em igual medida, mais 
gráfica e abstrata a imagem se torna. 
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that even if you do not clearly see them, your mind 


can fill in the missing information. 


Huminação Lateral 


A luz vinda do lado do seu assunto o dividirá uniformemente em dois - metade 
na luz e metade na sombra. Essa abordagem tende a achatar o formulário. 
Imagine uma esfera com uma linha reta no centro; embora dramático, não 
mostra a curva da superfície. Este cenário de iluminação pode ser útil se você 
quiser intencionalmente nivelar o formulário para criar uma imagem mais 
gráfica. 


Huminação de baixo 


A luz vindo de baixo de um objeto parece misteriosa e assustadora. Raramente 
vemos luz vindo de baixo, exceto quando gerada por velas, fogueiras ou 
lanternas. A luz de baixo projeta sombras para cima, criando uma inversão do 
mundo iluminado pelo sol ao qual estamos acostumados. 


Iluminação por trás 


Luz vinda parcialmente de trás projeta seu objeto principalmente na sombra, 
exceto por uma luz dramática nas bordas. Isso pode ser visualizado se você já 
assistiu a um eclipse. Você vê a forma iluminada escurecer gradualmente em 
uma massa com uma borda cintilante de luz brilhando por trás. Isso cria um 
efeito de halo, uma qualidade sobrenatural de luz divina. 


Iluminação Frontal 


Colocar a iluminação diretamente na frente de um objeto irá livrá-lo de todas 
as sombras que descrevem a forma. (Imagine: uma esfera iluminada pela frente 
aparecerá como um círculo; da mesma forma, um cone se torna um triângulo.) 
Alguns artistas usam essa técnica para enfatizar a qualidade linear de uma 
pose. O artista William Bouguereau pintou inúmeras belas figuras inundadas 
de luz frontal. Nas mãos de alguém como Bouguereau, o resultado pode ser 
delicado e requintado. Pode ser mais difícil fazer essas situações alternativas de 
iluminação funcionarem, mas dependendo da sua imagem, pode ser apenas 


o que é preciso. 


KATE LEHMAN, Máscaras, 1999, lápis e giz branco em papel cinza, 20 x 23 polegadas 
(50,8 x 
58,4 cm) 


Este desenho nos dá a oportunidade de contrastar dois cenários de iluminação - um de baixo e 
outro de cima. 


“Poor lighting obscures the form and character of 
your subject; choose lighting that reveals structure. 


WORKING FROM THE SHADOWS 


QUALQUER DISCUSSÃO PRÁTICA DE FORMULÁRIO deve incluir uma revisão 
completa das sombras, pois a impressão de luz só é criada por sua ausência. 
Em outras palavras, as sombras e os meios-tons são responsáveis por criar a 
ilusão de luz atingindo a forma. Caso contrário, você teria apenas uma forma 
plana. Quanto mais meios-tons e sombras houver no desenho, mais esculpida 
será a luz. Vamos dar uma olhada no trabalho de um artista e ver como esse 
processo se desenrola na prática. 

Um desenho de formulário geralmente progride da seguinte maneira: 
primeiro, há o bloco em; a seguir, o delineamento da linha de sombra central; e 
então, uma designação das formas das sombras. Depois que as formas das 
sombras são desenhadas, muitos artistas se aglomeram levemente em um tom 
geral. A forma da sombra será um tom plano e uniforme que fornece uma 
separação imediata entre o escuro e o claro. Vai se parecer com algum país 
desconhecido e descolado em um mapa. Talvez seja por essa razão que os 
artistas se referem ao processo como “mapeamento” das formas de sua sombra. 
A virtude deste lay in generalizado é que permite outro ponto de entrada para 
detectar correções; erros proporcionais são imediatamente aparentes. Depois 
que as formas de sua sombra parecerem o mais próximas que você puder 
controlá-las, é o momento certo para mudar para a forma de mudança ou 
renderizar os meios-tons em valor. 


Um desenho de linha cuidadosamente medido bloqueia em proporções precisas formando 
uma base sólida para 
Renderização no tom. 


No mundo da arte tradicional, aumenta o debate sobre quanta informação 
deve ser incluída em suas formas de sombra. As sombras devem ser 
renderizadas como uma forma plana ou modeladas? Antes de escolher os 
lados, vamos discutir os méritos de cada um. 


Uma forma de sombra uniformemente tonificada separa a luz do escuro, fornecendo outra 
maneira de 
faça comparações. 


Lembre-se de que a única vez em que não há mudança de valores em um 
objeto é quando o objeto é completamente plano e uniformemente banhado 
pela luz. Quando a luz atinge um objeto, cada pedacinho dele recebe mais ou 
menos luz, dependendo de quanto ele está voltado para ou longe da luz e se 
está mais perto ou mais longe da fonte de luz. Isso significa que, na realidade, 
até mesmo um pedaço de papel plano terá algumas alterações tonais, a menos 
que uma luz forte esteja incidindo diretamente sobre ele. Mesmo que raramente 
esteja presente na realidade, uma representação plana de uma forma de sombra 
pode ser usada como um dispositivo para fazer um efeito gráfico imediato, 
criando unidade de tons e garantindo que seus valores não percam sua 
hierarquia. 


BOBBY DITRANI, Crânio da vaca, 2010, carvão sobre papel, 24 x 18 polegadas (61 x 
45,7 cm), cortesia do Ateliê Aristides 


O artista concentra toda a sua atenção em cada área minúscula de meio-tom com nuances para 
unir os lados de luz e sombra do crânio. 


Na maioria das situações, a forma da sombra está viva com reflexos de luz e 
formas giratórias. Este mundo noturno tem uma topografia de colinas e vales 
que podem descrever informações importantes sobre o assunto. Observar essas 
formas é uma experiência visual criteriosa. Afinal, quando você olha para o 
lado sombreado de um objeto, em muitos casos ele não desaparece; tudo ainda 


está em seu lugar, pronto para ser explorado. O desafio é colocar algumas 
dessas mudanças tonais sem 


perder de vista a visão geral do valor em seu trabalho. 


Dois tipos de sombras 


Fregqiientemente, as pessoas que acho mais interessantes são aquelas que 
passaram por momentos difíceis na vida. Uma certa profundidade, perspectiva 
e resiliência muitas vezes entram na vida por meio do sofrimento. Da mesma 
forma no art. Nas obras mais interessantes, o lado negro é essencial. O brilho 
da luz depende da sombra. 

Quando as pessoas ouvem a palavra sombra, o que muitas vezes vem à 
mente é a forma escura no chão que o segue para fora no recreio. No entanto, 
existem dois tipos de sombras: sombras projetadas e sombras formadas. Juntas, 
as sombras fornecem uma obra de arte com sua estrutura e impacto visual. 


DEAN SNYDER, Estudo de uma sombra lançada, 1972, tinta sobre papel, 10 x 6 polegadas 
(25,4 x 15,2 cm) 


Neste estudo analítico, observe a mudança no valor conforme a sombra se afasta da roda. A 
sombra mantém sua forma porque a superfície do solo é plana e lisa. 


Projetar sombras 


Estive em Roma, há dois verões, com um amigo que liderava um tour pela 
história da arte. Estávamos em uma piazza quente e não havia proteção contra 
o sol. Ela olhou e viu uma sombra longa e fina projetada de um obelisco de 
dois andares no chão de pedra. "Veja!" ela anunciou. "Um raio de sombra." 
Todos nós corremos e nos refugiamos. 


4 cast shadow anchors your object to the ground 
plane, providing a sense of weight and permanence 
to your object. 


Esse tipo de sombra, chamado de “sombra projetada”, se projeta para longe 
de sua fonte (neste caso, o obelisco) e pousa em outra coisa. Como a superfície 
da piazza era plana, a sombra ecoava diretamente a forma do monumento. Se, 
por outro lado, a sombra tivesse caído sobre bancos e latas de lixo, ela teria 
sido muito distorcida por esses objetos. 

As sombras projetadas geralmente têm bordas nítidas. Na arte, eles fornecem 
um elemento visual importante, ancorando seu assunto no plano do solo. Eles 
também dão uma sensação de peso e permanência ao assunto. 


Sombras de Forma 


O segundo tipo de sombra, denominado “sombra de forma”, liga-se 
diretamente ao objeto. É inerentemente parte do próprio assunto. Por exemplo, 
é a faceta apagada do obelisco na piazza, o crescente escuro na parte de baixo 
da esfera, a parte do nariz jogada na escuridão quando a luz atinge o outro lado 
de um rosto. 

Esse tipo de sombra geralmente revela muito sobre a forma que a criou, daí 
seu nome. 


Descriptive shadows are an essential element of 
creating form with value. 


k 


GREGORY MORTENSON, Anna Nina, 2008, grafite e carvão branco no papel, 12 x 14 
polegadas (30,5 x 35,5 cm) 


As sombras da forma, como aquelas sob as bochechas e nariz, ajudam a descrever os planos 
do rosto. A atenção cuidadosa dada às pequenas sombras e meios-tons no desenho capturam 
o caráter do modelo. 


Anatomia de uma sombra 


O posicionamento da fonte de luz determina o comprimento da sombra - para 
sombras projetadas e sombras de forma. Quanto mais baixa for a fonte de luz, 
mais longa será a sombra; quanto mais alta a fonte de luz, mais truncada é a 
sombra. Se a luz brilhar diretamente para baixo, pode não haver nenhuma 
sombra projetada. 

A intensidade da luz afeta a força da sombra. Quanto mais forte for a fonte 
de luz, mais nítida será a sombra. Da mesma forma, as bordas de uma sombra 
são mais nítidas quanto mais perto ela chega do objeto que a projeta; conforme 
a sombra se afasta, ela se torna mais suave e mais difusa. 

Além da forma e da força, as sombras - projetadas e formadas - contêm 
várias nuances. Os termos a seguir o ajudarão a apreciar melhor as sutilezas 
das sombras. 


[ENERAZLS 


ELIZABETH ZANZINGER, Copo de vidro, 2006, carvão e giz branco no papel, 5 x 5 
polegadas (12,7 x 12,7 cm) 


Apesar da luz que inunda o copo de vidro, muitos dos atributos característicos da sombra 
projetada ainda podem ser vistos. 


Tt is worth investing time in drawing cast 
shadows, as they create a sense of gravity. This in 
turn integrates your subject into belicvable space. 


Dark Accent 


Se você olhar de perto para a sombra projetada de uma esfera, no plano do solo 
você verá que a parte mais escura corta a esfera. Este é o ponto onde a sombra 


encontra a própria esfera. O sotaque escuro é a parte da sombra onde 
geralmente a luz não atinge. 


Corpo da sombra 


Esta é a grande forma de uma sombra, como a elipse projetada no plano do 
solo de nossa esfera. Fregiientemente, o corpo da sombra contém alguma luz 
refletida, portanto, lembre-se de que muitas vezes não é tão escuro quanto 


parece à primeira vista. O corpo da sombra é encontrado nas sombras 
projetadas e formadas. 


Luz refletida 


A luz das áreas circundantes reflete a luz na sombra, tornando-a inundada de 
luminosidade. Normalmente, isso pode ser visto mais claramente próximo ao 
contorno de um objeto (longe da sombra central ou do acento escuro). Ao 
incluir áreas de luz refletida em uma sombra de forma, você pode criar uma 
sensação de aumento de volume. 


Shadow Edge 


Este é o limite em torno do corpo da sombra. Muitas vezes as pessoas colocam 
um contorno em torno da borda da sombra, mas na realidade é geralmente uma 
forma permeável - mais ou menos nítida, dependendo das circunstâncias. Cada 
tipo de sombra produz um tipo diferente de borda de sombra. A borda de uma 
sombra de forma é chamada de "sombra central". 


MICHAEL GRIMALDI, Julgamento de Paris, 2007, grafite no papel, 24 x 18 polegadas (61 x 
45,7 
cm) 


Uma sombra projetada se projeta longe de um objeto. Nesse caso, a sombra do busto atinge 


as figuras atrás dele, obscurecendo as pernas. A iluminação extrema projeta sombras da figura 
esfolada de Houdon na parede e no teto. 


Penumbra 


Esta é a meia sombra difusa que paira entre a luz e a borda da sombra. A 
penumbra pode ser vista nas sombras projetadas. Na esfera emesta página, 


a penumbra é a área que forma uma transição suave próxima à sombra e no 
plano do solo. 
Formas de sombra fornecem informações importantes sobre a natureza de sua 
fonte de luz. 


Formulário (28:27) 


The Core Shadow 


Os termos sombra central, terminador e linha do percevejo se referem à linha 
que divide a sombra da forma de suas luzes. Sinta-se à vontade para inventar 
seu próprio nome, se quiser. Nenhuma linha é mais crucial para o desenho da 
forma do que esta: ela descreve a estrutura do seu objeto, fornece dicas 
importantes sobre onde renderizar a forma e fornece um marco importante. A 
sombra central deve fornecer uma âncora para uma forma cuidadosamente 
graduada; como tal, deve transmitir força e precisão. 


D. JORDAN PARIETTI, desenho do elenco do Cavalo Esfolado de Jean-Antoine Houdon, 2008, 
carvão em papel, 29 x 30 polegadas (73,7 x 76,2 cm), cortesia do Atelier Aristides 


A fonte de luz forte criou formas de sombra claras e uma sombra central forte e recortada. Essa 
linha de sombra central fornece ao observador uma enorme quantidade de informações sobre a 
topografia do objeto. 


A sombra central nem sempre é fácil de ver. Para localizá-lo, observe a forma 
de luz do seu objeto e lentamente examine os olhos em direção à sombra. O 
mais escuro 


momento entre os dois é a sombra central. 

A linha da sombra central tende a ser reta e angular em vez de curvilínea. 
Tony Ryder escreveu: “De todos os marcos, o terminador é o mais 
centralmente importante. Seus pequenos zigue-zagues servem como pontos de 
partida para progressões tonais que crescem a partir dele - na luz de um lado e 
na sombra do outro - definindo ainda mais as várias características da forma. ” 

A sombra central também tende a ser mais escura e mais pronunciada do que 
a forma da sombra como um todo. É um ponto de acento escuro que chama a 
atenção e move a atenção do espectador para o meio do volume. Isso é 
importante porque, na maioria dos casos, o contorno de um objeto está mais 
longe do visualizador do que o centro do formulário. Faz sentido que 
desejemos que o visualizador veja primeiro o centro e depois mova sua atenção 
para as bordas. 


TENAYA SIMS, Bloco em estudo de Holger, 2010, lápis Conté sobre papel, 10 x 8 polegadas (25,4 


x 


20,3 cm) 


Esta imagem mostra a etapa intermediária do processo de desenho; a linha do terminador 
delineia claramente o mapeamento das formas de luz e sombra. 


Througbout the rendering process, the core shadow 
transforms from a wall to abr tdo, connecting the 
dark and light sides of your subject. 


A sombra central pode inicialmente parecer uma barreira entre o escuro e o 
claro; 


entretanto, é na verdade uma ponte. O tom deve envolver e ultrapassar a linha, 
conectando os lados escuro e claro do assunto. Frequentemente, se você olhar 
com atenção, poderá ver pequenos cortes perpendiculares na forma que se 
projetam contra a luz. Compreender essas nuances pode realmente ajudar na 
sua habilidade de descrever a superfície do que você está olhando. Esses cortes 
contra a sombra central são descritivos do volume ou volume de um objeto; 
eles descrevem sua circunferência. 

Sua “linha” de sombra central raramente será simplesmente uma linha 
escura contínua. Às vezes pode parecer que há mais de uma sombra central, 
que a linha está quebrada ou que está apenas muito tênue. Mesmo uma linha de 
sombra de núcleo claro ou muito quebrada é importante para identificar e 
formalizar. 

Nunca finja uma única linha de sombra central completamente fechada 
descendo pelo seu objeto. Raramente é contínuo dessa forma. Em vez disso, 
crie uma linha de busca aberta que possa ser facilmente ajustada e corrigida 
durante o processo de desenho. Um objeto branco atingido por uma luz forte 
pode dar a aparência de uma linha contínua. Mas, mesmo assim, é importante 
encontrar e representar cortes ou quebras ao longo da linha para descrever 
variações na superfície do formulário. 


Meios-tons 


Certa vez, fui convidado por um amigo para colher cogumelos chanterelle em 
uma floresta no noroeste. Quando chegamos, tudo que vi foram árvores e um 
tapete de folhas. No entanto, depois de algum tempo, meus olhos se 
aclimataram. Conforme aprendi onde procurar, com certeza, havia cogumelos. 
Embora eu já tivesse caminhado por aquela floresta muitas vezes, nunca tinha 
visto metade do que estava lá. 


EDWARD MINOFF, Ondas, 2009, lápis e guache em papel preparado, 9 x 22 polegadas 
(22,9 x 55,8 cm) 


Usando uma faixa estreita de valores e aplicando-os com gradações contínuas, Minoff cria a 
impressão de areia, água e céu. 


Envision yourselfon the surface of your object so 
that you can almost feel the undulation of the surface 
as it moves from sbadowy valleys to suntit peaks. 


Os meios-tons são um elemento crítico para criar a aparência de um volume 
crível, mas, como o chanterelle, estão ocultos à vista de todos. Eles estão por 
toda parte, mas muitas vezes ajuda ter um guia para vê-los. Historicamente, os 
estudantes de arte passaram longos períodos trabalhando com moldes de gesso 
branco de famosos 


esculturas. (Exemplos de desenhos feitos a partir de moldes podem ser vistos 
emesta página, isto página, ta página dele, ta página dele, ta página dele, e ta 
página dele, por exemplo.) Esses elencos foram - e ainda são - úteis por vários 
motivos: são fixos, permitem um bom estudo da figura e contêm lições de 
design valiosas. No entanto, talvez a razão mais crítica pela qual os desenhos 
de elenco são essenciais é que eles oferecem uma oportunidade de estudar tons 
médios sutis. Essas delicadas lavagens de tom são mais fáceis de perceber em 
uma superfície branca, quando o elemento de cor não complica o processo. 
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JULIETTE ARISTIDES, Dirge, 2010, carvão em papel tonificado, realçado com giz branco, 18 
Y x 25 polegadas (46,4 x 63,5 cm) 


Este desenho é composto por valores predominantemente de tons médios. Muitos dos acentos 
são formados pela ondulação entre bordas duras e suaves. 


Os meios-tons são a ponte de valor que conecta a forma da sua sombra à 
forma da luz. Alguns artistas pensam que uma ampla faixa de valores dá a um 
desenho a força necessária para se mover para a terceira dimensão; no entanto, 
esse não é necessariamente o caso. Em vez disso, uma série de pequenas 
mudanças de valor que se graduam sobre uma superfície indicam efetivamente 
o fluxo de luz e comunicam o volume desse objeto ao olho. Esses tons médios 
retratam a ponta e a inclinação dos aviões no espaço. Eles projetam o objeto na 
terceira dimensão. 

Em nossa época, há um renascimento do interesse em criar formas 
lindamente observadas e reproduzidas. Isso requer uma extensa exploração do 
meio-tom. A pessoa 


quem talvez tenha levado a compreensão de uma representação topográfica da 
forma mais longe do que qualquer um foi o professor Ted Seth Jacobs. Nossa 
compreensão de como a luz incide sobre os objetos foi ampliada por seus 
esforços. Seu foco em formas giratórias minuciosas requer uma observação 
muito literal e extensa da natureza. 


Luz refletida 


A luz refletida é a luz que reflete em uma sombra nas áreas circundantes. Essa 
luz pode ser forte ou fraca, dependendo da superfície que a reflete. Por 
exemplo, se eu segurar um pedaço de folha de estanho próximo a um tom 
escuro em um molde de gesso branco e incliná-lo de forma que capture a 
iluminação proveniente da fonte de luz primária, a área ficará 
incomensuravelmente brilhante. Em contraste, se eu segurar um pedaço de 
veludo na mesma posição, ele pode não refletir nenhuma luz. 

Imagine que você está entrando em uma sala, diretamente em direção a uma 
janela bem iluminada, quando sai um amigo para cumprimentá-lo. A primeira 
imagem que você verá será uma figura iluminada por trás ou uma silhueta. 
Ainda assim, conforme você focaliza o rosto de seu amigo, seus olhos se 
ajustam gradualmente e a figura ganha um relevo nítido. A luz refletida na sala 
permite que você veja tudo com clareza. 


BARBARA KATUS, Chaves Gregas, 1999, carvão e lápis Conté no papel, 22 x 30 polegadas 
(55,8 x 76,2 cm) 


Este desenho trompe l'oiel se baseia em um retrato preciso da luz para criar uma ilusão 
convincente. A luz refletida, fina como uma navalha, salta para as formas de sombra e ajuda na 
impressão da circunferência. Observe como Katus brinca com os ideais geométricos em 
comparação com suas formas naturais. 


Esse processo funciona brilhantemente na vida, mas pode criar problemas 
reais na arte. Seus olhos compensam naturalmente em certas situações, 
invertendo o visual primário 


verdade. Quanto mais você olha para um objeto; mais você verá. As sombras 
irão avançar e as luzes irão desaparecer - o oposto de como a luz e a sombra 
realmente funcionam. Em suma, este é o dilema das luzes refletidas. 

Quando usada corretamente, a luz refletida adiciona volume e interesse ao 
seu trabalho. No entanto, se a luz refletida for usada demais ou ficar muito 
brilhante, isso arruína o artifício. Para evitar armadilhas, ao longo da 
progressão de um desenho, estabeleça a verdade visual trabalhando do amplo 
ao específico. Avalie os tons menores e como eles se encaixam no contexto de 
valores maiores. Este processo normalmente revela a luz refletida como sendo 
mais escura do que imaginamos. Depois de colocar seus tons, verifique a 
precisão das áreas de luz refletida. Continue comparando-os ao campo mais 
amplo. 


COLLEEN BARRY, desenho do elenco de Laocoún (detalhe), 2010, grafite sobre papel, 20 x 
16 polegadas (50,8 x 40,6 cm) 


Este desenho de elenco lindamente tratado contém muitos elementos reveladores. A seta no 
topo da página mostra a direção da fonte de luz, a caixa abaixo dela orienta a caixa da cabeça 
e as medidas na lateral marcam as divisões da cabeça. Observe o tom da sombra cheia de luz, 
atrás da linha de sombra central, o que implica luz refletida refletida. 


luzes 


Os destaques são um acento leve que, se colocado perfeitamente, pode 
transmitir uma sensação de acabamento e brilho. Por esse motivo, muitos 
artistas se apressam em colocar destaques. Às vezes isso funciona. Se o 
desenho estiver suficientemente longo e indo bem, um destaque colocado 
corretamente pode fazer uma peça semi-acabada parecer completa. Se 
colocado muito cedo, no entanto, um destaque não faz nada além de chamar a 
atenção para o fato de que o desenho não está saindo como pretendido. 

Eu recomendo, como a maioria dos instrutores, deixar os destaques para o 
final do seu trabalho. Em um belo trabalho, muitas vezes a área mais alta de luz 
é criada naturalmente pelo tom que se desenvolve ao seu redor. A forma se 
desenvolve lentamente, e a sensação de luz e brilho é criada em toda a peça. O 
destaque serve como ponto focal final para uma criação que já está concluída. 

Na verdade - e isso pode parecer uma heresia artística - você realmente não 
precisa colocar destaques em alguns casos. As formas grandes às vezes contêm 
uma potência gráfica que pode ser interrompida por muitas luzes pontilhadas. 
Às vezes, é bom apenas deixar suas grandes formas de luz como um tom local 
amplo. É normal determinar o tratamento de seus destaques de acordo com a 
meta de seu trabalho. Seja seletivo sobre quais você deseja obter os melhores 
resultados. 


JULIETTE ARISTIDES, Chaleira de prata, 2010, noz tinta e carvão em papel, 10 x 10 
polegadas (25,4 x 25,4 cm) 
Um dos atributos dos objetos metálicos é a falta de gradação nos meios-tons; os valores 
parecem frisar na superfície. Aqui, os destaques estão em forte contraste com os tons ao seu 
redor. 
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Seja qual for sua escolha, lembre-se de que o destaque é um ponto de brilho 
que não descreve a forma, mas sim fica sobre ela. Isso é especialmente 
verdadeiro se você estiver desenhando um objeto brilhante, reflexivo ou 
metálico. Nesses casos, o destaque não parecerá mais preso à superfície do que 
um ímã na geladeira; pode parecer que você pode simplesmente pegar o 
destaque e ir embora. Por outro lado, quanto mais suave for a textura da 
superfície do objeto, mais o realce parecerá fazer parte da forma da luz; o 
“destaque” no pé de uma criança, por exemplo, será articulado por uma 
gradação suave de brilho crescente. Se você perder um destaque, poderá enviar 
facilmente ao visualizador um sinal errado sobre o assunto - fazendo com que 
pareça metálico quando está suave ou vice-versa. 

Ao renderizar destaques, tenha em mente tanto os princípios da ordem 
clássica de luz quanto seus próprios objetivos artísticos pessoais. Algumas 
dicas para manter em mente: Encontre pequenas áreas ao redor dos destaques 
que se inserem nos valores que, por sua vez, os cercam. Identifique quaisquer 
arestas duras e suaves que possam circundar o destaque. Procure maneiras de 
fazer o destaque descrever os volumes abrangentes de seu assunto. 


MARIO ROBINSON, Solidão, data desconhecida, pastel sobre papel, 21,6 x 19,7 cm (8 42 x 
7 % polegadas), cortesia de Ann Long Gallery, Charleston, NC 


Robinson permitiu uma gama completa de destaques dentro de um retrato, da luz dispersa 
fluindo pela testa até as notas verticais agrupadas e cintilantes no lábio inferior. 


Dicas práticas para desenho de formulários 


Ao desenhar a forma, elementos práticos podem afetar dramaticamente o seu 
resultado. Claro, seu olho e sua mão devem ser treinados, mas outras 
considerações (em grande parte procedimentais) podem ajudar a empilhar as 
cartas a seu favor. Ter um método de trabalho consistente é um verdadeiro 
trunfo, que elimina a necessidade de reinventar o seu processo artístico cada 
vez que se senta no cavalete. O objetivo é ter um método perfeito de conectar 
seus pensamentos com os olhos e as mãos. 


IRVIN RODRIGUEZ, desenho do elenco de Equus do artista desconhecido (em processo), 2010, 
grafite no papel, 22 x 22 polegadas (55,8 x 55,8 cm) 


Em uma forma de renderização chamada “sombreamento de janela”, o artista começou do topo 
e trabalhou no desenho, descendo e à direita. Quando ele chegou ao final do desenho, ele 
terminou. 
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Em meu desenvolvimento como artista, descobri que é útil seguir uma 
prática recomendada que tanto antecipou o que eu deveria procurar quanto me 
ajudou a reconhecê-lo assim que o encontrasse. Em outras palavras, eu segui a 
prática recomendada primeiro e só a entendi completamente depois. Os 
sistemas artísticos permitem que as portas da percepção se abram enquanto 
você experimenta a simbiose artística entre a mão e o olho. As páginas a seguir 
destacam algumas maneiras comprovadas de começar a desenhar formas. 


IRVIN RODRIGUEZ, elenco desenho de artista desconhecido Equus, 2010, grafite sobre papel, 
22 x 22 polegadas (55,8 x 55,8 cm) 


A renderização sucessiva do grafite cria uma camada convincente de tom. O artista dá todo o 
poder de sua atenção a cada área do desenho, levando-o a um alto nível de conclusão antes 
de passar para a próxima. 


Trabalhe sistematicamente de uma extremidade à outra 


Quando eu era um jovem estudante na cidade de Nova York, fiz um workshop 
com Tony Ryder (um ex-aluno de Ted Seth Jacobs). Ele disse que eu estava 
pulando na página e sugeriu que eu renderizasse metodicamente em todo o 
formulário, de uma extremidade à outra. Ele usou a analogia de que eu 
precisava fazer uma rota terrestre de um local para outro com meu lápis, não 
viajar de avião. Eu lutei com ele enquanto lutava com essa nova maneira de ver 
o volume. 

Bem, isso pode não significar muito para você, mas uma palavra adequada 
no momento certo pode mudar sua vida. Eu estava pulando todo o desenho. Eu 
precisava ser deliberado sobre como reconstruí o tom. A pele de um sujeito 


precisa ser literalmente colocada 


a imagem. Isso requer concentração intensa - mantendo os olhos bem abertos e 
aproveitando ao máximo cada pequeno evento que encontrar. 

Para trabalhar dessa maneira, escolha uma área próxima à sombra central e 
coloque um valor que seja quase do mesmo tom. Procure por uma transição 
contínua de mudanças mínimas que formam escalas de valores minúsculos da 
sombra à luz. Pode ser útil ter sua escala de valores em mãos e anotar o tom 
que melhor descreve sua sombra central. Em seguida, atribua um valor ao seu 
destaque. Saiba, mesmo se você não puder ver, que você terá que atingir os 
valores intermediários para obter a imagem certa. Gradualmente coloque os 
tons adjacentes próximos ao primeiro, movendo-se sistematicamente ao longo 
de sua escala de valor. Lembre-se de que, embora a escala tenha nove etapas, 
esse processo envolve inúmeras gradações de tons. 

Fique em uma área de cada vez. Você pode se encolher, como eu, com a 
representação meticulosa de pequenas áreas da forma. Você pode sentir a 
tendência de ser mais eficiente com seu tempo e ficar em uma grande área 
plana de tom. Eu não recomendaria fazer isso em qualquer lugar além de suas 
formas de sombra, porque é mais difícil voltar mais tarde e colocar gradações e 
estruturas de pequenos valores do que colocá-los no início. O esforço posterior 
- por mais intenso que seja - nunca pode abalar um começo simplificado. 


Comece com uma área ocupada 


A disciplina de desenho de formas requer muita paciência. O processo é lento e 
metódico - e requer uma nova maneira de ver o mundo. Não se surpreenda se a 
princípio você não vir muito. Como ao sair de uma sala iluminada para outra 
escura, você pode descobrir que leva um tempo para seus olhos se 
aclimatarem. 

Lembre-se de que cada objeto possui tons médios localizados entre a sombra 
central e a luz. A única vez em que você não colocará valores de transição é 
quando estiver descrevendo uma mudança de ângulo de 90 graus, como em 
uma dobra afiada. Algumas áreas são mais fáceis de ver do que outras. Como 
as mudanças de valor em áreas planas podem ser muito sutis e difíceis de ver 
(como na vasta extensão de uma coxa que é atingida pela luz direta), pode ser 
difícil entender a forma. Outros objetos, como as dobras complexas 
encontradas no tecido, são mais fáceis porque há mais para ver e, portanto, 
para renderizar. 

Por esse motivo, recomendo começar a virar em uma área movimentada. 
Isso permitirá que seus olhos se ajustem mais facilmente quando você passar 
para uma área mais plana ou sutil. Pode ser particularmente útil localizar uma 
área de sombra central que seja um pouco recortada ou que tenha vários 
subformulários menores. Esboce levemente a forma do seu meio-tom conforme 
ele sai da sua sombra central. 


GIUSEPPE PIETRO BAGETTI, Vista geral da parte da Itália que foi o teatro da guerra durante 
a campanha italiana de 1800, data desconhecida, aquarela sobre papel, 3 pés 10 7 )8 polegadas 
x 6 pés 2 polegadas (120 x 190 cm), coleção do Palácio de Versalhes e do Grande Trianon, 
Versalhes, França 


Fotografia de Franck Raux 
Crédito da foto: Réunion des Musée Nationaux / Art Resource, Nova York, NY 


A luz do sol incide sobre a cordilheira, aderindo aos picos e se infiltrando nos vales da mesma 
forma que incide nas convexidades e concavidades da forma humana. 


LISA JOSEPH, cópia master a partir de Marco da Oggiono Estudo da Cortina de Cristo Surgindo 
da Tumba, 2010, ponta de prata em papel preparado com azul realçado com branco, 11 x 9 4 polegadas 
(27,9 x 
23,5 cm), cortesia do Atelier Aristides 


Drapery oferece uma excelente oportunidade para estudar a forma de viragem e o ritmo do 
movimento. Também oferece um bom treinamento para o olho na citação de ângulos e 
medidas. 


Trabalhe da sombra para a luz (ou vice-versa) 


Quando estudei com Jacob Collins, ele sempre enfatizou que devemos 
trabalhar de uma área de sombra para a luz. Lembro-me da primeira vez que 
ele demonstrou isso 


conceito. Ele começou a reproduzir seu tom, movendo-se cuidadosamente para 
fora da sombra central. Eu pensei que ele estava ficando muito escuro. Eu olhei 
para o modelo e não vi nenhum valor quase tão intenso. No entanto, quando a 
peça foi concluída, ela foi linda, precisa e completamente convincente. 
Demorou algum tempo - observar Jacob trabalhar e questioná-lo sobre essa 
prática de sombreamento do lado da sombra - antes que tudo começasse a ser 
absorvido. Ele explicou que é difícil ver os meios-tons. É mais provável que 
você deixe espaço para esses sujeitos sutis e mutantes quando sai de uma área 
escura do que quando sai do lado claro. 


Esta série de desenhos de elenco, pelo instrutor da Florence Academy of Art Stephen Bauman, 
foi criada usando o método do tamanho de visão discutido em esta página. Primeiro, Bauman 
articulou ângulos simplificados, estabelecendo uma base em blocos que determinava tanto as 
proporções da imagem quanto as principais divisões entre as áreas claras e escuras. 


Em seguida, Bauman colocou um fundo que absorveu a sombra do rosto. Ele preservou as 
grandes formas de luz, que chamaram a atenção para as principais áreas de sombra. Observe 
a planura dos valores; nesse estágio, eles eram tratados como padrão, e não como volume. 


A gama de valores que podemos capturar com um meio de desenho é 
inerentemente limitada. Se você posicionar o meio-tom exatamente como o vê, 
poderá notar que a peça acaba ficando muito pálida no final. Para dar a ilusão 
completa de forma, você pode precisar escurecer mais do que o que vê ao 
sombrear fora da área de sombra central, como Jacob fez durante sua 
demonstração. Esta extensão do meio-tom cria um efeito telescópico de luz. 
Condensar a forma da luz em uma área menor engana o olho e faz com que ele 
a leia como luminosidade. Dessa maneira, ultrapassamos os limites de nosso 
meio. 


STEPHEN BAUMAN, elenco desenho do Velho com Barba de um artista desconhecido, 2008, grafite 
sobre papel, 55 x 40 cm (21 2 x 15 1 polegadas), coleção da Academia de Arte de Florença 


Para completar a imagem, Bauman modulou cuidadosamente os meios-tons, criando uma 
ilusão convincente de forma que atinge a luz. A resistência de seu bloco original e a unidade 
dos grandes valores foram preservadas até o final da obra. Essa progressão mostra que, acima 
de tudo, os meios-tons informam o espectador sobre o caráter da luz e do objeto. 


O desenho da forma é um ato de fé antes de ser um ato de visão. Você tem 
que confiar que esse processo funciona - ele funciona. Exige que você coloque 
mais tom do que vê. No início, você diminuirá o tom porque deve fazê-lo e, 
eventualmente, verá por si mesmo. 

Há momentos em que você pode desejar menos meios-tons; nesse caso, faz 
sentido fazer o contrário - e trabalhar do claro ao escuro. Já no século XVII, Sir 
Joshua Reynolds mencionou em seus Discursos que 


maneira alternativa de trabalhar, dizendo: “Sombreie de baixo para cima das 
luzes, tornando tudo mais escuro na devida proporção, até que a escala de 
nosso poder termine, a massa da imagem se perde na sombra.” Você pode 
tentar o mesmo desenho usando as duas maneiras de trabalhar e comparar os 
resultados. 


JON DEMARTIN, estudo de cabeça para Faith Na região selvagem, 2006, giz preto e branco em 
papel tonificado, 20 x 15 polegadas (50,8 x 38,1 cm) 


Este maravilhoso desenho de autorretrato constitui o trabalho preparatório para uma pintura 
acabada. Todas as pequenas formas no rosto transmitem o caráter e a determinação do artista. 


O estudo do desenho da forma é um amor por pequenas mudanças que 
capturam a topografia da superfície do seu assunto. É difícil, mesmo para quem 
já estudou desenho por um tempo, ver e renderizar essas áreas. Você deseja 
procurar rios muito pequenos de luz e sombra que ondulam na pele de um 
objeto. Se você já olhou para uma progressão fotográfica rápida - uma que 
começa na galáxia, se amplia para a Terra, se concentra em um continente, em 
seguida, um estado, uma cidade, um bairro e, por último, uma casa - você pode 
imaginar isso sempre aumentar o zoom em formas menores. Esqueça o que 
você sabe e simplesmente torne-se um explorador criando um mapa 
topográfico da superfície. Siga cada sombra minúscula que leva a uma pequena 
colina de luz. Suba picos e vales. No final de sua grande excursão, você terá 
descrito tudo. 


STEPHEN EARLY, The Reckoner, 2009, grafite sobre papel, 11 x 14 polegadas (27,9 x 35,6 
cm) 


A renderização meticulosa do retrato cria um contraste notável com a massa escura do cabelo 
e do fundo. O artista prende ainda mais nossa atenção pelo olhar inabalável do sujeito. 


Form drawing is concerned with representing the 
real, instead of an imagined or idealized subject. 


IPC py somro to that onbrerh sc frogncerêns 
Ft gives permanence to that cobich is transitory. 


Fique atento à sua fonte de luz 


Ao criar volume, é importante lembrar a relação entre a fonte de luz e o objeto. 
Os objetos giram e são moldados de maneira que cada pequena mudança na 
área da superfície reflete um ajuste correspondente de luz e sombra. Cada 
ponto do objeto é atingido por uma quantidade diferente de luz, dependendo de 
sua origem e intensidade. Se a luz vier de um lado, todas as formas voltadas 
para essa direção ficarão mais claras em algum grau. A forma fica mais clara à 
medida que sobe, mais perto da fonte. (Mas se o seu objeto for muito escuro, 
isso pode não ser tão evidente.) Da mesma forma, quanto mais longe a forma 
estiver da fonte de luz, mais escura ela será. 

Nos retratos de Rembrandt, a luz que atinge o rosto é inevitavelmente mais 
forte na testa, de acordo com sua fonte de luz. No momento em que ele modela 
os planos leves na parte inferior do rosto e no queixo, ele já desceu vários 
passos de valores significativos. Rembrandt sabia que deveria procurar uma 
diminuição de valor quanto mais longe o avião estava da fonte de luz; mesmo 
que a diferença de distância fosse apenas uma questão de alguns centímetros. 
Tenha em mente, entretanto, que todo o lado claro do rosto teria parecido 
igualmente brilhante para ele à primeira vista. Rembrandt sabia que era 
importante criar um obscurecimento de valor naquela área no interesse da 
forma. Ele sabia o que estava procurando. 


JULIETTE ARISTIDES, Apollo, 2010, carvão em papel tonificado realçado com branco, 24 x 18 
polegadas (61 x 45,7 cm) 


A luz desce da direita para a esquerda, diminuindo rapidamente de intensidade à medida que 
se afasta de sua fonte. Um desafio de representar a figura é manter a unidade no fluxo de luz 
enquanto modula cuidadosamente todas as áreas estruturais menores. 


Make a mental note of the quality of your light 
source-—tts angle and distance away from the 
subject. This information will help you construct, 
rather than copy, your value gradations. 


Tony Ryder disse bem: “É muito fácil perder a qualidade da luz se você 
estiver apenas copiando valores. A luz deve brilhar em seus desenhos. Moldar 
a luz é como moldar a quantidade de luz para cada forma, acumulando mais luz 
em um lugar e diminuindo-a em outro. ” 

Não copie o que você vê. Em vez disso, use sua compreensão para informar 
sua visão. O juiz final do trabalho não será se ele é parecido com o modelo, 
mas se a imagem tem uma bela leitura por si só. 


ELIZABETH ZANZINGER, Sarah Resting, 2008, carvão sobre papel, 20 4> x 18 polegadas 
(52,1 x 
45,7 cm), cortesia do Atelier Aristides 


A artista, como aluna do segundo ano de ateliê, permaneceu sempre consciente de sua fonte 
de luz, que vinha da frente da figura. Todos os meios-tons giram gradualmente em direção à 
área de iluminação de borda mais brilhante e o destaque branco em seu ombro. 


Lembre-se da imagem maior 


Focar em formulários pequenos por um longo período pode facilmente fazer 
com que você perca de vista o quadro geral. Tenho visto desenhos lindamente 
renderizados que incluem erros verdadeiramente rudimentares tanto na 
medição quanto na distribuição tonal. Uma vez que um desenho tenha sido 
concluído com esses tipos de erros embutidos, é quase impossível 


para resgatar. 


Este pequeno esboço mostra os primeiros pensamentos da artista sobre a composição de 
valores de seu tema. Este esboço se tornou um guia para a distribuição geral do valor da peça 
acabada. 


KATHERINE LEEDS, desenho de elenco de La Chercheuse d'Esprit de Claude-François Attiret, 2010, 
carvão sobre papel, 18 x 12 polegadas (45,7 x 30,5 cm), cortesia do Atelier Aristides 


Katherine, como aluna do primeiro ano do ateliê, desenvolveu sua peça sistematicamente, 
trabalhando desde um esboço em miniatura até um desenho medido. Depois de fixar a 
proporção, ela renderizou cuidadosamente cada pequena área da forma sem medo de perder o 
quadro maior. 


Felizmente, essa situação pode ser evitada fazendo um pequeno trabalho 
preliminar. Um pequeno esboço em miniatura pode servir como um guia para 
sua distribuição geral de valor. Um desenho de gesto pode garantir que um 
fluxo sólido de movimento conecte diversas partes do desenho. Um desenho 
cuidadosamente medido, se respeitado, manterá suas proporções sob controle. 
A progressão natural do processo de desenho é projetada 


para servir como uma base sólida para reproduzir o tom. Isso o deixará livre 
para se concentrar em pequenas áreas, sem se preocupar se está saindo do 
caminho. 

Certifique-se de que os formulários pequenos ficam pendurados em uma 
estrutura maior. No último capítulo, desenvolvemos um plano para garantir que 
todo o desenho funcione como uma unidade. Agora estamos trabalhando em 
um equilíbrio, ou, mais precisamente, estamos reconciliando os dois extremos. 
Precisamos que todo o desenho fique conectado e pareça uma só peça, mas não 
queremos que seja simplificado como se nosso modelo fosse feito de plástico 
em vez de carne e sangue. O antídoto é manter o controle do todo. Ao executar 
um desenho de formulário, uma parte estará continuamente pulando à frente da 
outra em termos de acabamento e contraste. A nova parte precisa ser conectada 
às partes próximas a ela por meio de transições cuidadosas e contínuas. 

Ao renderizar a forma, continue a fazer pequenas correções na precisão geral 
de seu desenho. Em essência, você fará uma rodada final de correções de 
desenho, trabalhando com um pente fino. Conforme você está tonificando, 
afinando e conectando uma área de seu desenho a outra, pequenas 
discrepâncias na forma se tornarão aparentes. Quanto mais realista um desenho 
se torna, mais Óbvias essas imprecisões parecem. Fazendo muitos pequenos 
ajustes, essa aparência final no desenho pode melhorar muito a sensação geral 
de precisão. 


DAVID DWYER, Esboço de miniatura para alho-poró e abóbora, 2007, grafite sobre papel, 3 x 
7 polegadas (7,6 x 17,8 cm), cortesia do Atelier Aristides 


David faz um esboço de valor para cada pintura que realiza. (Veja sua demonstração emesta 
página.) Sua colocação deliberada de tons grandes nesta fase ajuda a capturar muito do que 
torna as imagens finais atraentes. 


VIOLET OAKLEY, Igreja de Todos os Anjos: Anjo em Pé com Espada, por volta de 1901, 
carvão e pastel sobre papel amarelado, 17 x 10 polegadas (45 x 25,4 cm), coleção da 
Academia de Belas Artes da Pensilvânia (Filadélfia, PA), presente da Violet Oakley 
Memorial Foundation 


Todos os anos de árduo treinamento artístico, a prática das escalas, a fim de disciplinar o olho e 
a mão do artista, são sublimados em uma vida de auto-expressão e maestria. 


Leve Materiais e Métodos em consideração 


Há um certo aspecto puramente técnico da forma de torneamento que envolve 
o uso de materiais. Até certo ponto, o sucesso de sua imagem depende do tipo 
de papel que você tem, do instrumento de desenho que você escolhe e do quão 
pesado você é. Faça um esforço para personalizar seu processo. Não existe 
uma maneira certa ou errada de fazer o tom aderir ao papel; se o resultado final 
funcionar, o processo funciona. 

O resultado do desenho pode ser drasticamente afetado pela forma como o 
papel lida com o meio. O dente real do papel pode se tornar um obstáculo se 
for muito áspero e, digamos, você estiver usando carvão. Faça experiências 
com diferentes papéis. (Veja meu site, www.aristidesatelier.com, para obter 
algumas recomendações para começar.) Encontre um que funcione melhor para 
você e use-o regularmente. 

Se você é um iniciante e tem dificuldade em manter suas linhas leves, pode 
optar por um lápis de grafite em vez de carvão. De qualquer maneira, 
mantenha seu instrumento de desenho o mais nítido possível e lentamente 
construa o tom. 


ZOEY FRANK, Gasworks, 2010, lápis e giz branco em papel tonificado, 8 x 10 polegadas 
(20,3 x 
25,4 cm), cortesia do Atelier Aristides 


Os mesmos princípios que você usa no estúdio, trabalhando a partir da natureza morta ou da 
maquete, são aplicáveis em qualquer situação de desenho, como esta feita por um aluno do 
terceiro ano de ateliê em locação em uma fábrica de gás abandonada. 


As progressões tonais são feitas de várias maneiras - ajustando o meio que 
você está usando, escolhendo o material duro ou macio, ou pressionando com 
firmeza ou levemente o seu instrumento de desenho. Ao usar carvão, eu 
recomendo começar com um pedaço muito afiado de carvão médio ou um 


carvão de videira duro (que é 


mais fácil de controlar). Comece concentrando seus tons levemente e 
aumentando gradualmente os tons escuros para aumentar a profundidade tonal. 
As áreas de sombra são mais indulgentes do que as luzes sutis, então vá 
devagar e com cuidado enquanto trabalha. Da mesma forma, use um lápis mais 
duro para as luzes e mude para um lápis mais macio ou carvão conforme 
necessário para estender as sombras. Ao renderizar o formulário, faça o melhor 
que puder, independentemente do tempo que leve. Na arte, como diz o ditado, 
não há prêmio para quem chega em primeiro. 


Juntando tudo 


Gerenciar luz, sombra, valor e forma pode ser assustador no início. Tentar 
manter todos esses elementos de valor em mente enquanto ainda se concentra 
na proporção e no gesto pode ser opressor. Quando eu aprendi a dirigir com 
câmbio manual, ainda adolescente, não conseguia acreditar que alguém 
pudesse observar a estrada, controlar os pedais, mudar as marchas e dirigir ao 
mesmo tempo. Agora, é claro, faço tudo isso sem pensar duas vezes 

- além de conversar, beber café e tomar café da manhã. A prática torna-o uma 
segunda natureza. Depois de um tempo, você não precisará mais pensar nisso. 


JOSHUA LANGSTAFF, Estudo de um amarelo torcido Bétula, 2007, grafite sobre papel, 14 x 
11 polegadas (35,6 x 27,9 cm) 


Langstaff, um graduado do Atelier Aristides, abordou a superfície tortuosa desta árvore como 
uma oportunidade para estudar a luz enquanto ela ondula através de uma forma. 


Os primeiros desenhos que você criar implementando todos esses princípios, 
sem dúvida, darão muito trabalho e provavelmente não serão muito divertidos. 
Você pode sentir como eu, que está piorando antes de melhorar. Sua técnica 
natural de desenho pode começar a se tornar autoconsciente e incômoda. 
Permita que isso aconteça. Cada sorteio duramente conquistado permite que 
você traga uma nova habilidade para o próximo. Você logo aprenderá a pegar 
atalhos e agilizar o processo. Minha experiência tem me mostrado uma e outra 
vez que os alunos que conseguem persistir e manter o foco ganham a 
propriedade do material muito rapidamente. 

No meu ateliê, os alunos lutam rotineiramente nos primeiros meses de seu 
treinamento, aparentemente sem fazer nenhum progresso. E então, de repente, 
eles fazem um desenho que é um grande avanço. Isso geralmente é seguido por 
um slide desanimador de uma semana ou mais. Mas em pouco tempo eles têm 
uma base de habilidade técnica sólida; este início sólido torna-se a norma e não 
a exceção. Espere este ciclo. Se você sabe que está chegando, será mais fácil 
esperar. 


JOSHUA LANGSTAFF, Pombo, 2006, lápis sobre papel, 35,5 x 27,9 cm (14 x 11 polegadas) 


Desenhos parcialmente acabados são um tesouro de informações sobre o método de trabalho 
do artista. Podemos ver Langstaff, um graduado do programa de ateliê, começa com um 
desenho de linha antes de se concentrar especificamente em transformar a forma. 


Levei muitos anos para aprender a realmente ver a forma, e agora a 
considero uma fonte infinita de prazer e fascínio. Meus gostos mudaram e, 
embora eu ainda ache lindos os traços amplos e bem colocados de um bloco, os 
desenhos que amo sinceramente são matizados. Eles exibem uma visão 
profunda do assunto. O estudo da forma é um estudo insubstituível das 
pequenas coisas por si mesmas. Tem que ser observado na vida. É uma 
celebração do concreto, do real e do pessoal. Esse tipo de visão captura a 
singularidade absoluta, os detalhes, de seu assunto, em vez de sua amplitude ou 
qualidades universais. 


Lição 6 DESENHO DE FORMULÁRIO 


O EFEITO DE LUZ ACESSANDO UMA FORMA é um fenômeno intrigante, 
independentemente do assunto, pois a luz é inerentemente bela. A lógica e os 
princípios de luz e volume podem ser usados para renderizar qualquer coisa, 
desde uma paisagem complexa até um simples arranjo de natureza morta. 
Ainda assim, estudar a forma em um modelo de retrato adiciona outro nível de 
complexidade, pois a proporção correta se torna essencial e a realização se 
torna ainda mais gratificante quando bem feita. 

O objetivo desta lição não é apenas criar uma sensação de massa e peso por 
meio da escultura de luz e sombra, mas também documentar uma conversa 
sobre a condição humana. A abordagem cuidadosa e analítica ilustrada nesta 
sequência permanece clássica no melhor sentido da palavra. Eugêne Delacroix 
escreveu em seu diário: “Eu aplicaria prontamente o termo 'clássico' a todas as 
obras bem ordenadas que satisfaçam a mente, não apenas por uma 
representação precisa, nobre ou viva de sentimentos e objetos, mas também por 
sua unidade e arranjos lógicos; em suma, por todas aquelas qualidades que 
realçam a impressão criando uma simplicidade final. ” 


RECOLHENDO SEUS MATERIAIS 


Em preparação para o desenho de luz e sombra, monte os seguintes materiais: 


Carvão de videira 

Lápis de giz 

branco Lixa Papel 

carvão Prancha de 

desenho Fita 

adesiva 

amassada 

Encanamento 

Agulha de tricô estreita ou espeto 


CONFIGURANDO SEU DESENHO 


Você pode fazer esta lição a partir de qualquer assunto, incluindo uma 
natureza-morta, um modelo ao vivo ou um elenco em seu estúdio. Outra opção, 
se você mora perto de um museu com uma forte coleção de esculturas 
figurativas, pode ser trabalhar no local do museu. A maioria dos lugares 
permite que você desenhe a lápis. Alguns são confortáveis o suficiente para 
conseguir uma cadeira para você. Esta lição pode ser feita como um pequeno 
estudo ao longo de um dia ou um desenho finalizado ao longo de vários meses, 
dependendo de seus objetivos. 

Com o melhor de sua capacidade, estabeleça condições formais de 
iluminação, do canto superior esquerdo, se possível. Você pode usar a luz de 
uma janela ou uma luminária de mesa com uma cabeça móvel (ou equivalente) 
para inclinar a luz de modo que crie formas de sombra interessantes em sua 
natureza-morta, modelo ou elenco. Crie sua configuração de forma que você 
possa visualizá-la confortavelmente sem olhar para cima e para baixo. Você 
pode escolher usar o método do tamanho de visão, que é ilustrado aqui, ou o 
método comparativo (como mostrado naesta página) A regra é afastar-se a uma 
distância de três vezes a altura do objeto. Coloque o papel em um ângulo 
confortável para que você possa ver facilmente tanto ele quanto o assunto. 


CRIANDO SEU DESENHO 


O desenho de retratos existe como um tema formal há milhares de anos. Sua 
versatilidade permite registrar uma única vida humana e capturar uma 
realidade psicológica oculta. O artista e professor Richard Lack recomendou 
que o aluno não tentasse fazer um retrato devido às dificuldades associadas a 
ele. Em vez disso, ele sugeriu que era melhor se concentrar em obter "um bom 
estudo de cabeça". Essa mudança de perspectiva pode aliviar um pouco a 
pressão de ter que acertar. 


EPP 


ESTÁGIO UM: Encontre o contorno e medidas da cabeça. Este bloco inicial estabelece 
escala e proporção e articula o espaço nocional. 


ESTÁGIO UM: Determinando tamanho e gesto 

Comece determinando a escala. Qual deve ser o tamanho do desenho na 
página? Se você planeja usar o método do tamanho à vista, o tamanho do seu 
desenho será ditado 


pelo tamanho do assunto e sua distância dele. Você pode ver um exemplo de 
Jordan fazendo um desenho de retrato no DVD que acompanha. Se você 
estiver usando medidas comparativas, o desenho pode ser qualquer escala que 
você desejar. De qualquer forma, recomenda-se um tamanho menor que o 
natural. Trave na parte superior, inferior e largura da cabeça. Isso formará um 
espaço nocional aproximado e também ditará a composição na página. Observe 
que Jordan incluiu o pescoço logo no início e rapidamente encontrou as 
principais divisões, como a franja. Ele também usou manchas tonais para 
encontrar as características, optando por usar massa em vez de linha. Observe 
também como ele colocou suas falas levianamente. 


ESTÁGIO DOIS: Use as formas de sombra para ajudá-lo a medir o posicionamento entre 
os recursos. Procure especialmente por um alinhamento perfeito entre os dois lados do rosto 
em relação à linha central imaginária. 


ESTÁGIO DOIS: Encontrando os Marcos 

Neste ponto, você pode achar útil colocar uma linha central ao longo do meio 
da testa, entre os olhos e abaixo da ponte do nariz. (No desenho de Jordan, 
você pode sentir, em vez de ver, a linha central; o rosto do modelo está se 
inclinando ligeiramente para a direita.) Isso o ajudará a orientar a direção da 
cabeça como 


bem como posicionar os recursos (que são sempre perpendiculares a esta linha 
central). 

Depois de colocar alguns marcos importantes por meio da medição, a 
maioria dos marcadores proporcionais críticos será localizada. No desenho de 
Jordan, ele trabalha do geral ao específico. Ele indicou a colocação dos traços 
por meio de manchas de tom, que mais tarde ele esculpe mais completamente 
no lugar. 


ESTÁGIO TRÊS: Adicionar notas de acento mais escuro e bordas retas para formalizar os 
tons dos traços, criando formas específicas. 


ESTÁGIO TRÊS: Formalizando as formas de sombra 

Um aspecto importante do desenho do retrato é não ser desviado pelos 
recursos. Observe como Jordan se concentrou nas formas das sombras. Quanto 
mais tempo você evitar de desenhar os “olhos”, “nariz” e “boca”, melhor. Em 
vez disso, concentre-se em formas abstratas e em como a forma pode ser 
sugerida por meio de uma forma bem observada. 

Usando um leve toque, massa no tom das formas de sombra. Jordan usou 
relacionamentos em linha reta para encontrar as linhas quebradas das 
sobrancelhas, os ângulos variáveis ao redor da boca e um contorno mais 
complexo. Esta fase trará o seu desenho perto o suficiente da semelhança do 
modelo que as medidas são 


não essencial; você pode simplesmente mover os olhos para frente e para trás 
entre o desenho e o modelo para verificar a precisão. 


(e o) 


Vs: 


am 


ESTÁGIO QUATRO: Desenvolva o caráter das formas e formas mais perto da fonte de luz. 


ESTÁGIO QUATRO: Desenvolvendo o valor 

O desenvolvimento de valor em um desenho começa com o estabelecimento de 
parâmetros, observando primeiro onde estão as sombras mais escuras, bem 
como as luzes mais claras. Isso é conhecido como "digitação do desenho”. A 
luz que atinge Costanza é suave e, portanto, cria uma iluminação de forma sutil 
com um amplo tom de luz local. Observe como Jordan desenvolveu 
cuidadosamente a linha de sombra central enquanto ela alternava entre as 
bordas perdidas e achadas. Os momentos mais escuros na sombra central 
indicam onde alguns dos principais acentos serão encontrados. As linhas 
tracejadas revelam onde os meios-tons serão suaves e difusos. 

Ao usar papel colorido (como mostrado nesta demonstração), é importante 
identificar a função do papel - e se ele representará a sombra, meio-tom ou tom 
local do assunto. O papel de Jordan dá o tom local da pele; ele usou lápis de 
giz branco para passar para a faixa de valor mais leve. Branco é 


melhor usado como sal - com moderação. Observe como Jordan usou o branco 
para esculpir a circunferência do nariz no formato correto sem muito uso 
adicional de carvão. 


ESTÁGIO CINCO: Empregue transições semelhantes a fumaça dos meios-tons para 
descrever a topografia da superfície do seu assunto. 


JORDAN SOKOL, Costanza, 2009, carvão e giz branco sobre papel tonificado, 31 x 17 
polegadas (78,7 x 43,2 cm), coleção de Rosemary Galli 


Algumas notas escuras, como no cabelo ao longo das têmporas, completam a peça. O 
desenho acabado esconde os segredos de sua criação. 


ESTÁGIO CINCO: Formulário de renderização 
Desenhar o rosto tem uma margem de erro muito estreita. Pequenos turnos 
podem fazer um 


grande diferença na semelhança. Preocupe-se em moldar o valor em cada 
pequena área sem perder de vista a grande impressão. O efeito cumulativo será 
maior precisão dos recursos. 

Renderizar a forma envolve observar formas abstratas de valor, bem como 
compreender como a forma se transforma no espaço. Terminar o desenho 
requer um amor obsessivo por pequenas formas. Juntas, essas nuances criam 
grandes mudanças. O desenho da forma se preocupa em capturar a ponta e a 
inclinação dos planos em direção e longe da luz. Os ajustes sutis de gradações 
de valor ao longo da linha de sombra central são responsáveis pela sensação de 
circunferência. À medida que desenvolve o tom da sombra central, considere o 
caráter da forma que está sendo descrita. (Por exemplo, quão redondo ou com 
que nitidez a forma gira? Como as gradações de meio-tom explicam essas 
características?) Cada sub-forma é considerada um volume minúsculo com 
foco em sua forma, sombra central e qualidades do meio-tom. 


APÓS A PALAVRA: UMA NOTA DE ENCORAJAMENTO 


Z f rd 


To the serious young artist 1 would say: Fix your eye on the highest, 
yourself for the journey, and Godspeed! I/you fall by the way you may at 
least fall face forward. And it may be that even you may reach the goal, 
It may be that you, too, may find yourself, in the end, among that small but 
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the wortd wall not ici are. 


-KENYON Cox (do ponto de vista clássico) 


HÁ UM DIZER ENTRE OS BROQUEIROS: “Estamos todos a apenas uma troca da 
humildade.” Em minha experiência, tal sentimento pode ser dito sobre o artista. 
A maioria dos artistas sente que nunca é melhor do que seus trabalhos mais 
recentes. O próximo sempre será a obra-prima. Nunca conheci um artista, por 
mais talentoso que seja, que não tenha lutado contra a dúvida. Todos nós 
falhamos, em um momento ou outro, com esta alta vocação. 

Tive uma conversa com o artista veterano David Leffel sobre seus dias como 
professor na Art Students League em Nova York. Ele perguntaria a cada novo 
aluno se ele ou ela era um bom desenhista (um pré-requisito para trabalhar com 
tinta a óleo). Se a pessoa dissesse sim, David começaria do início novamente, 
sabendo que não poderia ser. Desenho é uma disciplina muito complexa para 
qualquer novo aluno admitir confortavelmente o domínio. Se algum aluno 
demonstrou tanta arrogância, certamente foi um sinal de que ele não entendeu a 
enormidade da tarefa. Desenhar é difícil. 

É difícil evitar a inevitável montanha-russa emocional na arte. Com toda a 
honestidade, experimento isso durante a criação da maior parte do meu 
trabalho. Houve muitos momentos em que quase fui embora. A 
autocondenação interna - eu deveria ser melhor do que isso. Por que estou 
perdendo meu tempo? Eu investi muito tempo e dinheiro em algo que está indo 
tão mal. Todo mundo sabe como isso está indo mal. Por que não faço algo 
prático com meu tempo? Já foi feito melhor por tantas outras pessoas, o que eu 
poderia ter a oferecer? - pode ser a ruína de um artista. 


Os artistas que contribuem nem sempre são aqueles que saem do portão 
como os mais fortes, mais jovens ou mais promissores. São eles que não 
desistem. A maioria das pessoas, por qualquer motivo, não consegue porque 
desiste. Lute, duvide, falhe ... mas volte e continue. 


JULIETTE ARISTIDES, Pesar, 2009, lápis sépia sobre papel, 35,5 x 48,3 em (14 x 19 
polegadas), coleção particular 


As áreas de maior contraste são reservadas para áreas de importância fundamental, atraindo a 
atenção do observador para as mãos e o rosto. 


A dúvida pode ser subestimada; nem tudo é ruim. A falta de confiança pode 
mantê-lo aprendendo e crescendo por toda a vida, desafiando-o a melhorar e 
mantendo-o na busca pela excelência. A humildade é um componente essencial 
do artista. No entanto, você precisa de fé e autoconfiança suficientes para 
continuar no caminho e enfrentar as inevitáveis dificuldades. Às vezes, O 
trabalho mais interessante transmite a busca e a luta do artista para criá-lo. 
Lembre-se de que, quando você se preocupa o suficiente para fazer o melhor 
em cada estágio, o final representará o seu melhor esforço geral. Quer você 
saiba ou não, você tem uma voz insubstituível a acrescentar ao mundo. Garanto 
que há algo que você pode ver mais claramente do que 


alguém mais. E apenas uma questão de encontrar o veículo adequado. Lembre- 
se de que seu objetivo é criar não uma semelhança fotográfica, mas uma 
precisão emocional. Seu desenho não precisa ser exatamente igual ao modelo; 


só precisa ser honesto, consistente e confiável. 


Fechando (5:52) 
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